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Meinem vor sechs Jahren erschienenen »Lehrbuche 
der Harmoniea lasse ich nunmehr die praktische Anleitung 
zum Modulieren, Praludieren und Interludieren, so wie ich 
dieselbe meinen Schttlern beim Unterricht im Konserva- 
torium zu geben pflege, nachfolgen. Im stufenweise ge- 
ordneten Gange lernt der Schttler jeden Akkord als Mittel 
zur Modulation erkennen und anwenden. Die Aufgaben 
sind — sofern es nOtig erscheint — anfangs schriftlich 
anzufertigen, sollen jedoch danach vorzugsweise aus dem 
Stegreife am Klavier ausgeftthrt werden. Der angehende 
Organist beobachte dabei jederzeit die Regeln des reinen 
vierstimmigen Satzes; der Elavierschtiler aber mdge spSL- 
terhin Modulationen , Vor- und Zwischenspiele auch im 
freien Stile in der Art versuchen, wie dies in den letzten 
Beispielen des Buches gezeigt ist. 

Leipzig, im September 1890. 

Dr. S. Jadassohn. 
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Einleitung. 



Dieses Buch erfordert kaum mehr als einige allgemeine 
Vorkenntnisse der Harmonielehre. Aber auch der, welcher 
sich bislang noch gar nicht mit der Theorie der Musik be- 
fasst hat, wird daraus mit Leichtigkeit die Eenntnis der 
Akkorde und ihrer Verbindung untereinander zum Zwecke 
des Modulierens und Praludierens auf rein praktischem Wege 
erlernen. Da, wo es nOtig erschien, sind Hinweise auf des 
Verfassers frtther erschienenes »Lehrbuch der Harmoniecc zum 
Zwecke eingehender theoretischer Belehrung beigegeben. 



I. Kapitel. 
Begriff der Modulation. 

§ 1 . Modulation nennen wir das IJbergehen aus einer Tonart 
in eine andere. Wir unterscheiden zweierlei Arten von Modula- 
tion , die Yorttbergehende und die endgttltige. Die erstere wird, 
von einer Tonart ausgehend , fremde Tonarten nur streifen , zum 
Scblusse aber wieder in die erste zurUckkehren , wie Beispiel 1 
zeigt. (Siehe: Harmonielehre, Eap. 12; § 44.) 
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2 I. Kapitel. 

Dieses Beispiel stelit sich uns als ein kurzes PrSlludium mit 
modulatorischen Wendungen innerhalb der ersten beiden Takte 
dar. Beisp. 2 dagegen zeigt uns die endgfiltige Modulatioa voq 
C-dur nach yls-dur. 
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Die Mittel ziir Modulation. 

§ 2. Alle Akkorde der Dur- und Molltonleiter, gleichviel ob 
Dreikl£iDgeoderSeptiinenakkorde,nattirIicheoderalterierteAkkorde, 
zeigen sich in hoherem oder geringerem Grade als Modulations- 
mittel geeignet. Die richtige und zweckmdssige Anwendung der~ 
selben in stufenweise geordnetem Gauge zu zeigen , ist die Auf- 
gabe dieses Lehrbuches. Wir beginnen mit den einfachsten 
Akkorden der Tonleiter und betrachten zun^chst die 

Modulation dnrch Dreiklange. 



Konsonierende selbstandige Dreiklange 

neunen wir alle aus vollkommenen und unvollkommenen Konso- 
n^nzen zusammengesetzten Dreiklange. Die aus reiner Quinte und 
grosser Terz des Grundtones bestehenden harten Dreiklange, wie 
die aus reiner Quinte und kleiner Terz des Grundtones gebildeten 
weichen Dreiklange eioer jeden Tonart sind demnach konsonie- 
rende Akkorde. SelbstUndige Akkorde nennen wir sie, well 
sie einer Fortftthrung zu irgend einem andern Akkorde nicht be- 
dtlrftig sind und darum in der Grundstellung jederzeit als Schluss- 
akkorde gebraucht werden konnen, gleichviel welcher Ton des 
Akkordes alsdann in der hOchsten Stimme enthalten ist. Beisp. 3 
zeigt uns Schlussakkorde in Dur und in Moll. 



Modulation durch Dreikl£lnge. 
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Wir dtlrfen uns dabei jedoch der Wahrnehmung nicht ver- 
schliessen, dass der Schlussakkord mit der Oktave des Grundtones 
in der hdchsten Stimme jederzeit den befriedigendsten Eindruck, 
der mit der Terz oder Quinte im Sopran (oder in der hOchsten In- 
strumentalstimme) gegebene Schlussakkord einen minder befrie- 
digenden Eindruck geben wird. 



Die Zugehorigkeit der konsonierenden Dreiklange zu verschiedenen 

Tonarten. 

§ 3. Jeder Dur- oder MoU-Dreiklang kann in fttnf verschie- 



denen Tonarten vorkommen ; so kann der Dreiklang 



ebensowohl in C-dur als Dreiklang der Tonika, wie in F-dur und 
in /-moll als Dominant - Dreiklang ^ in G-dur als Dreiklang der 
Unterdominante und in e-moll als Dreiklang der sechsten Stufe 
auftreten. Darum konnen wir uns mit dem Tonika-Dreiklange 
einer jeden Durtonart sofort mit den Tonika-DreiklSlngen von zwei 
andern Dur- und zwei MoUtonarten in Verbindung setzen. Hier- 
durch wtlrde eine Modulation angebahnt, zunSichst jedoch noch 
nicht hervorgebracht; wohl aber wird dies der Fall sein, wenn wir 
den beregten Verbindungen den Dominant-Akkord der neuen Ton- 
art und deren Tonika-Dreiklang in der Weise hinzufttgen, dass der 
letztgenannte Akkord auf den ersten Taktteil eines Taktes f^Ut. 
KOnnen wir den ersten Dur -Dreiklang, von welchem aus wir in 
eine andere Tonart fibergehen woUen^ sogleich als den Dominant- 
Dreiklang der neu zu erreichenden Tonart auffassen, z. B. : 
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4 I. Kapitel. 

so ist, auch wenn, wie vorsteh^nd , der Tonika-Akkord der neuen 
Tonart atif den ersten Taktteil eines neuen Taktes f^llt , minde- 
stens eine Wlederholung der beiden Akkorde notwendig, um das 
GefUhl der Modulation , des Festsetzens in der neuen Tonart her- 
vorzunifen, wie Beisp. 5 zeigt. 
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In Beisp. 6 seben wir UfoergSinge von C-dur nach G-dur und 
nacb g-moll, bei denen der Schluss durcb den Dominant-Akkord 
der neu zu erreichenden Tonart vorbereitet wird. 
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Der weiche Dreiklang. 

§ 4. Gleicb wie der harte Dreiklang wird auch der Moll-Drei- 
klang in ftlnf verschiedenen Tonarten als leitereigner Akkord auf- 



treten. Der Dreiklang 



i 



^ 



wird in c-moll Dreiklang der 



Tonika, in gf-moll Unter-Dominant-Dreiklang , in 5-dur Dreiklang 
der zweiten Stufe, in Es-dur Akkord der sechsten und in yls-dur 
der dritten Stufe sein« (Vergleiche : Harmonielehre, Rap. 15, § 50.) 
Folgende direkte Verbindungen (Beisp. 7) der Tonart c-moll 
mit den Tonarten von g'-moU , 5-dur , jE!s-dur und yls-dur werden 
gut sein und ergeben durch HinzuftLgung des Dominant-Akkordes 
der neu zu erreichenden Tonart , auf den der betreflfende Tonika- 
Dreiklang folgt, eine gentlgende Modulation : 



Modulation durch Dreiklange. 
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Direide Verbindung von Dreikl&ngen, welche nicht in der gleichen 

Tonart zu finden sind. 

§ 5. Die Lehre alterer Theoretiker, »dass diejeoige Ak- 
kordverbindung am natttrlichsten und fasslichsten 
sein wird, welche durch gemeinschaftliche (liegen- 
bleibende) Tdne vorbereitet und vermittelt wird«, be- 
darf gar sehr der EinschrSnkung , wie wir soglelch nachweisen 
werden. (Yergleiche: Harmonielehre, Kap. 43, §47.) Die nach- 
folgend verzeichneten DreiklangsverbinduDgen werden , trolzdem 
sie einen, ja selbst zwei Tdne gemeinschaftlich haben, eine direkte 
Verbindung nicht gestatten. Selbst bei vollkommen fehlerfreier, 
durchweg korrekter StimmfUhrung wird die Aufeinanderfolge von 
DreikldngeUj welche weit voneinander entfemten Tonarten an^ 
gehOren, eine schroffe Wirkung hervorbringen und trotz angehang- 
ter kadenzierender Folge von Dominant- und Tonika-Akkord nicht 
den Eindruck des Festsetzens in der neuen Tonait erzielen kdnnen. 
Am wenigsten zeigt sich die Verbindung von Dreiklangen geeig- 
net; denen die Te rz gemeinschaftlicher Ton ist. Man sehe Beisp. 8: 
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6 I. Kapitel. 

Auch die folgenden Akkordverbindungen werden trotz ge- 
meinscbaftlichen Tones hart klingen : 
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In den unter Beisp. 10 folgenden Akkordverbindungen wird 
sich der gemeinscbaftlicbe Ton wobi eher als Bindemittel geeignet 
zeigen ; immerbin aber bebalten ancb mancbe dieser Verbindungen 
von Akkorden, welcbe entfemten Tonarten angebttren, etwas Be- 
fremdlicbes, und die pitftzlicbe Aufeinanderfolge solcber Akkorde 
zeigt sicb nicht immer znr Modulation geeignet. 
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Modulation dorch Dreiklfinge. 



Selbst die Aufeinanderfolge des harten und weichen Drei*^ 
klangs gleicher TonhOhe zeigt sich, obschon diese Akkorde zwei 
gemeinschaftliche Tdne besitzen, zur plQtzlichea Modulation wenig 
geeignet) wie aus den Beispielen 44a und 1 4 b zu ersehen ist. 



11a. < 




t 



6 



i^ 



zt: 



tez= 



C: I 



c : I 



?L 



22: 
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2z: 



lib. 



^^ 



taf: 



-^ 



i5>- 
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221 



c : I 



C:I 



t; 



-«- 



^ 



jSZ. 



Oissoffiierende, unselbstandige Dreikl&nge. 

§6. Unselbstandig nennen wir jeden Akkord, welcher eine 
Dissonanz entbalt. Die Dreiklange k5nnen eine solcbe durch die 
verminderte oder llbermSlssige Quinte enthalten; die Septimen- 
akkorde durcb jede Septime und durcb die chromatische ErbObung 
(Alterierung] anderer Intervalle. Bin dissonierender^ unselbstSn- 
diger Akkord kann nie Scblussakkord werden. Folgen mebrere 
dissonierende Akkorde aufeinander, so muss dem letzten der- 
selben ein konsonierender Akkord folgen. 



Verminderte Dreiklange. 

Jeder verminderte Dreiklang gebQrt drei verschiedenen Ton- 
arten an ; so wird der Dreiklang 




 in C-dur und c-moll 



auf der siebenten Stufe, in o-moU auf der zweiten Stufe zu finden 
sein. Dieser Akkord wOrde sicb aber ausser zur Modulation 
innerhalb der genannten Tonarten insbesondere aucb noch zur 
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Modulation nach il-dur geeignet zeigen*). Wir lassen derartige 
tJbergange unter Beisp. 42 folgen: 



-f V d I "^ 
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13. 
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a : 11^ 
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C: I viiO ^:V A : I 

a : ii<^ a : V 



c : 1 viiO A : V 



*) Der verminderte Dreiklang der zweiten Stufe in Moll kann sich auch 
in die auf gleicher HOhe beOndiiche Dartonart wenden. Yon den nachstehend 
bemerkten Akkordfolgen wird die zweite unter B notierte sogar noch befrie- 
digender und anmutender wirken als die erste unter A^ obgleich der Akkord 
in il-dur nicbt leitereigen ist. 
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a : 11^ All 



Es entsprechen diese Akkordfolgen den durch den verminderten Drei- 
klang der siebenten Stufe gebildeten Schlussformein , welche wir unter C und 
D notieren. 



C. 



D. 



&^B 
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C : VuO I 



Modulation durch OreiklSnge. 



Auch hier begegnen wir der Tatsache, dass der vermioderte 
Dreiklang sich immer weniger zur Yerbindung mit Akkordeo ge- 
eignet zeigt, jemehr Tdne er mit dem darauffolgenden Akkorde 
gemeinscbaftlich hat. 



13. 




C : viiO // 
a : i|0 



Wenn die vorstehende Akkordverbindung (Beisp. 13), mil 
einem gemeinschaftlicheD Tone [H) in den Anfangsakkorden ver- 
mittelt, schon etwas sehr Befremdendes, Hartes und Unangenehmes 
an sich hat, so zeigt die nachfolgende durch zwei gemeinschaft- 
liche Tone des verminderten Dreiklangs mit dem darauffolgenden 
Akkorde vermittelte Yerbindung (Beisp. 44) das UnnatUrliche, 
Gewaltsame und Wiilkttrliche ihrer Folge und beweist abermals, 
dass gemeinschaftliche Tdne durchaus nicbt immer ein geeignetes 
Bindemittel zwischen zwei Akkorden sind. Wir erwSlhnen dies 
ausdrtlcklich hier nocbmais, damit der Schttler bei seinen ersten 
Modulationsversucben sich nicht auf den Grundsatz stfltzen mOge, 
dass gemeinschaftliche (liegenbleibende) Tdne jederzeit eine ge* 
eignete BrtLcke zur Yerbindung von Akkorden seien. 



U. { 
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C : viiO B : I 
a : 11*^ 



Der ilbermassige Dreiklang. 

§ 7. Dieser vom Grundtone aus mit grosser Terz und Uber- 
massiger Quinte gebildete , auf der dritten Stufe der Molitonleiter 
^lehende Akkord erhalt seinen Namen dm*ch das erwUhnte Uber- 
massige Intervall ; er gleicht vollkommen dem harten Dreiklange 
mit alterierter Quinte, welcher auf der ersten, vierten und fttnf- 
ten Stufe dreier Durarten und auf der sechsten Stufe einer andern 



10 



I. Kapitel. 



klang 



der dritten Stufe in a-moll sich als alterierter 



MoHtonari vorkommen kann. So wird z. B. der ttbermassige Drei- 

Dreiklang der ersten Stufe in C-dur, der fttnften Stufe in F-dur^ 
auf der vierten Stufe in 6-dur und auf der sechsten Stufe in e-moil 
vorfinden. Die Modulation von a-moll in die genannten Tonarten 
ist demnach leicht zu vermitteln, wie Beisp. 15 zeigt: 



15. 



a. 



b. Oder auch nacli A-dur c. 




a: III' €: iv 
e: VI 



I a: III' 
e: VI 



I E:\ la: III' C: IV 
C: I 




a: III' F: I 
F: IV 



a: III' G: ii 
G:IV 



Der Dreiklang 




lasst sich jedoch bei enharmoni- 



scher Verwechselung einzelner T6ne auch folgendermassen : 



'■ fcfe= 



f 



"I 



5 



e: 



■«- 



in vollkommen gleichem Klang darstelien. 

In der unter A gezeigten Notierung erscheint er als Quart- 
sex takkord des tlbennilssigen Dreiklanges der dritten Stufe in 
ces-moll. Dieser Akkord wird sich als alterierter Dreiklang der 
sechsten Stufe in ^'^-moll , der Tonika in j^-dur, der Dominante in 
^-dur iind der Unterdominante in ^-dur gleichfalls finden , und 
wir kdnnen mit ihm von cts-moll aus nach ^i5-moll und in die drel 
genannten Durtonarten auswreichen. 



Modulation dnrch DreiklUnge. 
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b. auch nach ^l^-dur 



16. 




cis: III' gis: iv V I cisi III' 
gis : VI a : III' 

Oder: 



I As: V I 

as :iY 




cis: Iir A: I 
A: V 



I cis: III' A I III 
A: V 
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ft 
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g *>fT^g 



^ 
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u. a. m. 



:?2: 



2^=t 



-^- 



I 



-«- 



E: IV 



I cis: III' H:ii 
^: IV 



In der Darstellung unter Buchstabe B zeigt sich der Akkord 
als erste Umkehrung des Dreiklangs der dritten Stufe in /*-moll, 
der sechsten Stufe in c-mollmitalterierterQuinte,ebensoderToDika 
in il^-dur, der Dominante in Des-dxxr und der Unterdominante in 
Es^nr, Beisp. 47 zeigt Modulationen durch Dreiklftnge von /'-moll 
aus in die genannten Tonarten. 



17. < 



1^ ^ 



b. 



auch nach C-dur 



jj|^±^frit^ 
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f: III' c r IV 

c: VI C:I 



I ^III' I C: V 
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f : III' As; l\ V 
As: I 



I f: III' Desil V 
Des:\ 



I Z': III' Es : II V 

Es : IV 



Der ttbermUssige oder alterierte Dreiklang 




wird sich 



also , je nachdem wir ibn notieren, als gleichkliDgender Akkoi*d in 
45 verschiedenen Tonarten (in 6 Moll- und 9 Durtonarten] vor- 
finden, und kann jeder der drei Tdne alsGrundton oder Terz oder 
Quint eines ttbermSlssigen oder eines alterierten Dreiklangs aufge- 
fasst werden. Von jeder der 15 verschiedenen Tonarten, in die 
der Akkord eingereiht werden kann, kdnnen wir in der Art, wie 
dies in den Beispielen 45, 16 und 17 gezeigt wurde, mannigfache 
Modulationen bilden. Der SchUler mdge sowohl durch andere Be- 
zeichnung, wie auch andere Steliung des ersten Akkordes der- 
artige tJbergSlnge, von den tlbermassigen DreiklSlDgen anderer 
Tonarten ausgehend, durch Dreiklangsfolgen zu bilden versuchen. 
Die in den Beispielen 15b, 16b und 17b gezeigten SchlUsse in 
E'dur, As'dur und C-durerweitern noch den Kreis der Modulationen 
durch den tlbermSissigen (alterierten) Dreiklang. 



Alterierte Dreiklange. 

§ 8. Dep Dreiklang mit alterierter Qninte, welcher auf dem 
MoUdreiklang der zweiten Stufe einer jeden Durtonleiter und 
auf der vierten Stufe von deren paralleler Molltonleiter gebildet 
werden kann, findet sich nur in je z w e i Tonarten vor. Wir kdnnen 
ihn daher zur Modulation durch Dreiklangsfolgen nur von der einen 
zur andern Tonart verwenden : 



Anmerkung. Es liegt auf der Hand, dass dieser alterierte Dreiklang 
in andern Tonarten als leitereigner Akkord nicht vorkommen kann. So kann 



der alterierte Dreiklang 




nur in C-dur und in a-moli, nicht aber 



in F-dur, d-moll undB-dur gebildet werden, well die drei letztgenannten Ton- 
arten den Ton £r nicht besitzen, und die Weiterfuhrung der alterierten Quinte 
nach oben in den zun^chst gelegenen kleinen chromatischen Halbton demnach 



Atterierte Dreiklfinge. 
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18. 
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19. 
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a: I IV C: V 

C: VI II 



I a: I 
C: VI 



IV c: V 
II 



Man kdnnte durch enharmonische Verwechselung der tlber- 
mSssigen Quinte mit dem gleichklingenden IntervalJe der kleinen 
Sexte diesen Akkord noch zu einer grossen Anzahl von Modulationen 
in entfernte Tonarten durch Dreiklangsfolgen verwenden. Die 
enharmonische Veranderung wttrde alsdann den alterierten Akkord 
in einen harten Dreiklang verwandeln, wie die folgenden Beispiele 
unter Nr. 20 zeigen: 



^^S 



20a. < 



i 



^^ 



-<^ 



Oder II 



w 



t^ 



I 




6b 



b 



.^. 



■St 



C: 1 IV 



II F: IV 



I 



Sr 



\ 



unmOglich ist. Wir bemerken hier gleichzeitig, dass ]ederalierierieTon,gleich- 
viel In welchem Akkorde er sich vorfindei , al$ der schSrffste Lefiton aufgefasst 
und darum in Jeder Stimme halbstufenmSssig nacii oben weitergeffUhrt werden 
muss. Ausnahmen von dieser Kegel werden our in seitenen, vereinzelten FttUen 



vorkommen , z. B. : 



^ 



s 



F 



fir. 



^ii 






siehe auch Kap. 5, § 31 



a : IV 



.4:1 
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^ 



9fc 



tz 



r=^ 



^ 



i 



6b 
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I Ifoderll^ I 



1 



I 



ii 



3 



-o^ 



SL 



-(9- 



a: I 



VI 



IV F: IV 



/": I C: I 



IV 




P 



5 



-<»- 



t 



u. a. m. 

8b ^ 



^ 



II Es.Y 



I 



AnmerkuDg. WoUte man den Do- 
minantseptimen-Akkord fiir die ScUass- 
bildungmitin Ansprachnehmen, so Hessen 
sich auch noch mehr Uberg&nge zu andern 
eotfernten Tonarten im strengen Stile bil- 
den ; z. B. : 
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u. a. m. 



^^g^ 
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Die Aufgabe des Schtllers wird darin bestehen, dass er nach 
den in den Beispielen 5, 6, 7 und 12 — 20 gegebenen Vorbildern, 
von den DreiklSingen verschiedener anderer Tonarten ausgehend, 
Sihnliche UbergSinge zuerst schriftlicb ausarbeiten m&ge; danach 
aber soil er derartige Modulationen am Klavier aus dem Stegreif 
versuchen. 



Der iiberm&ssige (oder alterierte) Sextakkord. 



15 



Der DreiMang mit aHeriertem Grundtone. 

§ 9. Wir haben gesehen^ dass jeder weiche Dreiklang (siehe 
§ 4) in fUnf versehiedenen Dur- und Molltonarten als leitereigner 
Akkord auftreten kann und zur Yerbindung mit den Akkorden 
dieser Tonarten geeignet ist. ErhOhen wir den Grundton eines 
Molldreiklangs um eine grosse <$hromatische Halbstufe, so wird die 
FortftLbrcng des solchergestalt alteriertenAkkordesdurchdie Fort- 
schreitung desalteriertenlntervalles in den nSlchstgelegenen obern 
kleinen Balbton bedingt. Allermeist ist der Akkord alsdann in 
der ersten Umkehrung in Gebrauoh, und wir kennen ihn unter 
dem Namen 



der flbermassige (oder alterierte) Sextakkord 



Wir kdnnen diesen Akkord nicht modulierend mit Drei- 
kl^Hgen von vier Tonarten verbinden, in denen er sich als natttr- 
licher d. i. nicht alterierter Akkord leitereigen vorfindet. 
Ausserdem erlaubt derselbe modulatorische Fortfttlirungen zu Drei- 
klSingen anderer Tonarten in dreifacher Weise, und zwar je nach- 
dem wir die alterierte Sexte aufwSirts fnhren , oder liegen lassen^ 
oder sie enharmonisch in die kleine Septime umwandeln und diese 
alsdann wieder beliebig abwSirts ftihren, oder liegen lassen, oder 
schrittweise aufsteigen lassen oder sie sprungweise weiterfUhren. 
(Siehe: Kap. 2, §§ 11 und 13.) 

Es folgen hier zun^chst : 



Fortfiihrungen des iiiiermassigen Sextakkordes zu leitereignen 

DreillSngen. 



20b. 
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Anmerk. In F-durund d-moii 
\ werden die Fortfiihrungea des tiber- 
mSssigen Sextakkordes zn Sep- 
timenakkorden anmatender 
sein, alsdiezudenDreiklttDgen 
der zweiten and siebenten Stafe, 
> z, B. : 
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Der ubermftssige (oder altorierte) Sextakkord. 
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Modulierende FortfOhrungen des iibermSssigen Sextakkordes. 
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JadaBiokn, Hit Knnst zu modvllwen. 
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Anmerkung. Selbstverstttndlich sind auch noch mancherlei andere 
FortfiihrQDgen des Ubermfissigen Sextakkordes zuSeptlmenakkorden ver- 
schiedener Tonarten mdglich. 



Die Grundstellung wie die Quartsextakkord-Steliung dieses 
DreiUaogs miterh5hteiii(aiterierteiii)GnindtODekommen imreinen 
vierstimmigen Satze weoig zur Anwendung; dieselben sind 
aber zumal bei sorgfSiltiger YorbereituDg der Dissonanz und guter 
Stimmftlhrung zu gebrauchen , und wir finden FortfOhrungen wie 
die folgenden im strengen und freien Stile der Meister: 
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Mehr als im vierstimmigen Satze kommt die Grundstellung 
und der Quartsextakkord des Molldreiklangs mit alteriertemGrund- 
tone im dreistimmigen Satze zur Anwendung; z. B.: 



Die S«ptiinenakkonle als Mittel zur Modulation. 
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n. £apiteL 
Die Septimenakkorde als Mittel znr Modulation. 

Der Dominant-Hauptseptimenakkord. 

§ 40. Yon alien Septimenakkorden hat der auf der Dominante 
einer jeden Tonart durch harten Dreiklang und kleine Septime 
gebildete die grOsste Wichtigkeit, ZusammeDgesetzt aus den in 
Dur und Moll gleichen Dreiklangen der fttnften und siebenten Stufe 



21. 
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c: V viiO V- 



ist er in noch hdherem Grade zur Bildung des voUkommenen 
Schlusses geeignet als der Dominant-Dreiklang , da er als unselb- 
stSndiger, dissonierender Akkord die Welterfahrung und AuflOsung 
seiner Dissonanz (der Septime) notwendig fordert. DieAuflOsung 
der Septime wird aber stets am nattlrlichsten in die Terz des Drei- 
klangs der Tonika erfolgen, welches Intervall, als den Charakter 
und das Geschlecht des Tonika -Dreiklangs bestimmend, fUr ihn 
von grOsserem Gewichte ist, als die Quinte. (Siehe: Harmonielehre, 
Kap. 7, § 36.) 
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Der DomiDant-HauptseptimeDakkord kann Dur zweien Ton- 
arten, und zwar den auf gleicher Tonhdhe befindlichen Tonarten 
von Dur und Moll angehtSren. 

Schlussbildung durch den Dominant-Hauptseptimen- 
akkord und den Tonika-Dreiklang. 
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Die Yorstehende, in mancherlei verschiedenen Artep gezeigte, 
vollkommene Schlussbildung durch den Dominant-Hauptseptimen- 
akkord und den Dreiklang der Tonika kOnnen wir, vom Tonika- 
Dreiklange einer jeden Dur- und Molltonart ausgehend , leicht er- 
reichen, wenn wir zwischen den beregten Tonika -Dreiklang und 
den zu erreichenden Dominant-Hauptseptimenakkord derjenigen 
Tonart, in welche wir modulieren wollen, einen Dreiklang stellen, 
welcher sowohl zum ersten Akkorde, wie zum Dominant-Akkorde 
der spSLter folgenden Tonart irgend eine verwandtschaftliche Be- 
ziehung hat. Wir unterscheiden dabei direkt verwandte und 
indirekt verwandte Akkorde. (Vergleiche : Harmonielehre, Kap. i, 
§ 24 die Anmerkung.) 

Direkt verwandt nennen wir zwei Dreiklange, welohe sich — 
gleichviel ob wir den einen oder den anderen als Tonika-Dreiklang 
auffassen und annehmen wollen — in ein und derselben Durtonart 
oder in deren paralleler Molltonart als leitereigene Akkorde vor- 
finden. 
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Die direkteVerwandtschaftder in Beisp. 23 gezeigten Akkorde 
ist leicht erkennbar. Der erste Dreiklang auf C wird sich als 
Dominant-Akkord in /'-moll vorfinden; der Dreiklang /*, <iSy c findet 
sich ebensowohl in /'-moll auf der ersten , wie in Des-dnr auf der 
dritten Stufe vor; ttberdies ware der Dreiklang Des, F, As inf-xnoW 
leitereigener Akkord der sechsten Stufe. Wir kdnnen demnach die 
direkte Yerwandtschaft der beiden Akkorde sowohl von dem einen 
wie von dem anderen Akkorde herleiten. Die nachschlagende Sep- 
time Ces des dritten (Dominant-jAkkordes macht die Yerbindung 
der beiden letzten Akkorde noch notwendiger und inniger, als 
es durch den Dominant-Dreiklang allein geschehen kOnnte. 
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Beisp. 84 zeigt uns dagegen die Folge von DreiklSingen, welche 
sich zwar in der Tonfamilie von C^dur vorfinden, eine direkte 
Yerwandtschaftuntereinander jedoch nicht besitzen. Denn, wenn 
wir den ersten Akkord als den Tonika-Dreiklang der Tonart d-xnoll 
annehmen, so finden wir in dieser Tonart nicht den zweiten Akkord 
G, Hf D. Der Unterdominant-Dreiklang in ct-moll wUrde 9, 6, d 
sein. Ebensowenig wUrden wir, den zweiten Dreiklang 6, ff, D 
als Tonika-Dreiklang von G-dur auffassend, in dieser Tonart den 
ersten Dreiklang des Beispiels 24 dj f, a finden, da der Dominant- 
Dreiklang in G-dur />, Fts, A ist. Zwischen dem zweiten and 
dritten Dreiklang des Beispiels S4 ist eine direkte Verwandtschaft 
ebenfalls nicht vorhanden, denn die Tonart G-dur besitzt den Ton 
F nicht y die Tonart F-dur nicht den Ton H, Aus dem ttber die 
ersten Akkorde Gesagten kann der Schttler leicht den Mangel 
einer dire k ten Verwandtschaft der folgenden Akkorde ersehen. 

Dreiklange, welche sich nicht in ein und dieselbe Tonart ein- 
reihen lassen, entbehren jeder Art von Verwandtschaft. HSufig 
ist ihre Aufeinanderfolge im reinen Satze nach den Regeln des 
strengen Stils unmtfglich, z. B.: 
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Wir zeigen nunmehr im Beisp. 26 Modulationen von C^dur 
und c-moll ausgehend in alle anderen Tonarten. Diese Gbergange 
sind nach dem im Beisp. 23 gegebenen Muster gebildet. Die Aufgabe 
des Schttlers wird darin bestehen^ die in Beisp. 26 enthaltenen 
Modulationen, von anderen Tonarten ausgehend, am Klaviere zu 
transponieren, beziehentlich dhnliche tjbergdnge zu bilden. 
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NB. Siehe: Harmonielehre, Kap. 20, § 61, Beisp. 348. 

Wir haben bei alien diesenModulationen ausserdem Dominant- 
Hauptseptimenakkorde nur DreiklSnge benutzt, um dem Schiller 
darzutun, dass auch mit diesen verhSltnismSssig nur gerlngen 
Hilfsmitteln genttgende tfbergSnge in alle Tonarten zu bilden sind. 
Die Aufgabe wird sp^terhin durch Hinzuziehung der Nebensep- 
timenakkorde, der alterierten Septimenakkorde, der Yorhalte, der 
durcbgehenden Noten u. a. m. wesentlicb erleichtert werden und 
anmutender und schOner gelOst werden kdnnen. 

Trugkadenzen des Dominant-Hauptseptimenakkordes. 

§44. Bisher batten wir nur die kadenzierende AuflOsung des 
Dominant-Hauptseptimenakkordes gebraucht und denselben aus- 
schliesslich zur Bildung des vollkommenen Schlusses angewendet. 
Dieser Akkord gestattet jedoch (wie auch alle anderen Nebensep- 
timenakkorde] eine nicht unbetrSichtliche Zahl von andersartigen, 
nicht kadenzierenden Fortftthrungen , welche wir Trugkadenzen 
nennen. Diese k($nnen sehr verschiedener Art sein. Wir unter- 
scheiden dabei 

A. FortfBhrangen in Akkorde gleicher Tonart ; 

B. Fortfuhrangen in Akkorde fremder Tonarten. 

Bei beiden Gattungen unterscheiden wir wiederum : 

1. Fortf&hrnngen in Dreikl&nge ; 

2. FortfBhrangen in andere Septimenakkorde. 



98 



a. Kapitel. 



Die letzeren woUen wir vorderhand noch gar nicht ia den 
Kreis unserer Betrachtung Ziehen , da wir von den Nebenseptimen- 
akkorden und ihren natUriichen (kadenzierendenjAuflSsungennoch 
nicht gesprochen haben. 

Die Trugkadenzen des Dominant-Hauptseptimenakkordes in 
DreiklSinge kOnnen auf viererlei Art gebildet werden (siehe auch : 
Harmonielehre, Kap. 42 und 43) : 

a. Mit regelm&ssiger Fortschreitiing der Septime stnfen- 
weise abw&rts. 

b. Mit liegenbleibender oder enbarmonisch in die fiber- 
m&ssige Sexte yerwandelter Septime. 

c. Mit stnfenweise aafw&rtsgeffihrter Septime. 

d. Mit sprangweiser Ffihrung der Septime. 

a. Trugkadenzen des Dominant-Hauptseptimenakkor-^ 
des mit Fortftthrung der Septime nach unten in den 

nSichstgelegenen Ualbton. 

NichtmoduliereDde Trugkadenzen. 
1. 
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Mo dulierende Trugkadenzen. 
1. I NB. , 9. 




C: V7 a: III' V7 



*) Die UDangeDehme Wirkung der Quintenfolge wird durch die Gegen- 
bewegung des Basses aufgehoben. 



Die Septimenakkorde als Mittel zur Modulation. 



29 



8. 



4. 



2Z: 



-tf 



^ 



M 



-&^- 



K=l 



6 



^ 



'&&- 



6 



^^^- 



6 



-^- 



?2= 



FiN==F?=# ^ 



5 . 

19- 



W. 



u. a. m. 



sc 



:?£ 



C: y>j El I 



C: V7 d: uO V i 

Die mil NB bezeichnete AuflOsung des Dominant-Hauptsep- 
timenakkordes der Tonart C-dur in den (ibermassigen Dreiklang 
der dritten Stufe von a-moU ist zwareinekadenzierende;nichts- 
destoweniger mttssen wir sie, ihrer modulatorischen Wendung 
nach a-moU.halber (wie der beigefttgte vollkommene Schluss in 
dieser Tonart zeigt), als Trugkadenz bezeichnen. 



Trugkadenzen mit Fortftthrung der Septime nach untcn 
in den n^chstgelegenen Ganzton. 



Nicht modiilierend: 
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c : V7 Cm : I c-.V'j Ces.l c iV^ g :ii^ g :\>j g :i 
C:\^ C'.Yj C : V7 



Im dreistimmigen Satze auch 
folgendermassen mdglich* 
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Hanche dieser AkkordverbinduDgen klingen so, wie sie hier 
stehen, abgesondert und ausser allem ZusammeDbaDge mil voran- 
gegangenen und nachfolgenden Akkorden, unbefriedigend wie z. 
B. die unter Nr, 2 und Nr. 7 gezeigten , andere erscheinen durch 
ibr unvermitteltes, plOtzlicbes Auftreten, hart und schroff wie Nr. 6. 
Man wolle dabei jedoch erwSgen , dass es sich hier zundchst um 
die eingehende Kenntnis aller Mittel zu Modulation handelt, wie 
sie spaterhin mit anderen Modulationsmitteln vermischt in kttnst- 
lerisch gearbeiteten PrSiludien und Modulationen an geeigneter 
Stelie wohl auch ihren Platz finden kOnnen. In der Eunst kann 
eben alles in zweckdienlicher Yerbindung am rechten Orte zu 
irgend einer beabsichtigten Wirkung angewendet werden. 

§ 42. Trugkadenzen desDominant-Haaptseptimenakkordes 
mit liegenbleibender, beziehentlich enharmonisch in die fiber- 
m&ssige Sexte yerwandelter Septime in Dreikl&nge derselben 
Tonart and anderer Tonarten. 
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Die mit NB. bezeichneten Beispiele zeigen uns freie Fortftth- 
ruDgen der Quinte und der Terz des Dominant -Hauptseptimen- 
akkordes. Dergleichen freie Ftlhrungen der Intervalle dieses 
Akkordes sind jederzeit gestattet, wenn die Ftthrung aller Stimmen 
eine natttrliche ist; selbst der Sprung in die verminderte Quinte* 
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ist in diesem Falle nicht zu tadeln, da das ¥ des Soprans gewisser- 
massen durch das vorangehende und iiegenbleibende ¥ des Alts 
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vorbereitet ist. (tFber die freiere Fortfflhruiig der Intervalle der 
Septimenakkorde vergleiche man: Harmonielehre, Kap. 43, § 47.) 



Trugkadenzen in leitereigene Akkorde derMolltonart. 
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Die AuflOsung in den Dreiklang der zweiten Stufe ist nur 
selten vorkommend und wSire alienfalls folgendermassen mOglich: 
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c. Trttgka<efimH mit stiifenweise anfwSrt&r gefllhfter Sep- 
tine in verseMedeiie DreikUnge. 

§ 43. AuflOsuDgen desDomiDant-Hauptseptimenakkordes, bei 
denen die Septime einen Halbton aufwSrts in ein Intervall eines 
Breiklangs geftthrt wird, werden zu Akkorden fremder Ton- 
arten ftLhren , wie die folgenden Beispiele zeigen. Nur das erste 
derselben bleibt in der gleichen Tonart, c-moll. 
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Yon den TrugkadeDzen desDominant-Hauptseptimenakkordes, 
bei denen die Septime einen ganzen Ton aufw^rts in ein Inter- 
vall eines Dreiklangs gefuhrtwird, werden nur wenige prak- 
tisch verwendbar sein. Es kann jedoch die kadenzierende Auf- 
Idsung des Dominant-Hauptseptimenakkordes in gewissen FSillen 
derart gebildet werden, dass die Septime einen Ganzton aufwdrts 
geftthrt wird. Dies muss alsdann geschehen, wenn der Grundton 
des Septakkordes nicht in den Grundton des Dreiklangs der Tonika, 
sondern in die Terz dieses Akkordes (den eigentlichen nattlrlichen 
AuflOsungston der Septime) springt. Durch die AufwSirtsfahrung 
der Septime werden die nachstehend vermerkten verdeckten Ok- 
taven vermieden, deren fehlerhafte Fortschreitung durch die Harte 
der Terz-Verdoppelung doppelt auffSiUig wird. (Siehe : Harmonie- 
lehre, Kap. 12, § 45 und Kap. 49.) 
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AUe diese durchaus unstatthaften, fehlerhaften Fortschreitun- 
gen werden jederzeit durch Aufwdrtsfflhrung der Septime zu ver- 
meiden sein. 

Zu bemerken ist hierbei jedoch, dass die Wirkung nur dann 
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eine gute sein wird, wenn die Septime nicht im Sopran 
oder in der die Melodie ftthrenden obersten Stimme 
liegt. Die folgenden unter Beisp. 35 notierten Fortschreitungen 
sind darum nicht zu loben. 



nicht gut. 



nicht gut. dreistimmig, schiecht. 
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Auch die folgenden Fortschreitungen sind wegen der darin 
enthaltenen Quintenfolgen unstatthaft. 



35b. 




Weniger auffSillig ist die fehlerhafte Quintenfolge, weil in den 
Mittelstimmen hier weniger hervortretend, in den Beispielen 35c. 
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Die folgenden im Beisp. 36 angeftlhrten Akkord-Yerbindungea 
sind vollkommen korrekt, und muss in denselben die Septime 
einen Ganzton aufw^rts geftthrt werden. 
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Auch die im folgenden Beispiele No. 37 gegebenen Akkord- 
Verbindungen sind trotz der darin enthaltenen verdeckten Oktav« 
Parallelen und der Quintenfolgen allenfalls zu gestatten. 
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Ebenso auch in c-moll! Wegen des mit NB. bezeidmeten 
Quartensprunges des Soprans in Beisp. 37 vergleiche man Beisp. 29 
und die beigefttgte Bemerkung. 

Aber auch dann, wenn der Bass von unten in den eigentlichen 
natttrlichen AuflOsungston der Septime tritt, wird es besser sein, 
die Septime einen Ganzton aufw&rts zu ftthren; darum ist Beisp. 38a 
besser als 38b. > 

a. 
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Hierbei ist jedoch ebenfalls zu berttcksichtigen , dass die 
Septime weder im Sopran eDthalten sei, noch in den gleichen Ton, 
des Soprans ftthre. Fortftthrungen, wie die im Beisp. 39 a und b 
enthaltenen machen stets schlechte Wirkung und sind nicht zu 
gestatten. 
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39b. 




NuDinehr zeigen wir in Beisp. 40 einige y teils nicht modu- 
lierende, teils zu Modulationen brauchbare AuflOsuDgen des Domi- 
nant-Hauptseptimenakkordes, bei denen die Septime einen Ganz- 
ton aufwSirts in ein Intervall eines Dreiklanges gefttbrt wird. 
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d. Sprmigweise Fiiliriiiig der Septime des Dominant-Hanpt- 
septimenakkordes in ein Interval! eines Dreiklangs. 

Eine sprungweise Ftthrung der Septime bei der Aufiosung 
des Dominant^Hauptseptimenakkordes kann schon bei der kaden^ 
zierendenAuflSsung dieses Akkordes in den Dreiklang der Tonika 
erfolgen, wie Beisp. 4i zeigt. (Vergl. : Harmonielehre, Kap. 42, 

§ 45.) 
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Nunmehr folgen modulatorische Trugkadenzen des Domi- 
nant-HauptseptimeDakkordes , bei denen die Septime sprung- 
weise in ein Intervall eines nicht leitereigenen Dreiklangs gefQhrt 
wird. 



42. 



^ 



T 



3 



■» 



J 



«=r 



-9- 



■A 



s^ 



6 
4 



7> 




gz: ^ ^ 



e 



Jz^ 





4 



5 
3 



« 



g 



2^: 



C: V7 F: I V V^ I 



C:V^ F:I 




-^- 



^^ 



^ 



s>- 



« 



«: 



^^ 



S 



J- 



NB. 

4- 



^ 



s 



6 



6 



p^f=r 



7b 



■*- 



S^ 



^ 



E 



s 



C:V, F:I C:V, F.I 



C:V, F:I 



i 



4 
3 



^- 



3z: 



■r 



^^ r r 



«: 



F^# 




9= 



i 



»- 



W 



4b ^> 



^ 



6 
5 



3 



1^ 






I 



^ 



:^ 



-tf 



:^ 



C: V^ F:V 



C: V. 



^c> 



C : V^ ff : I 




C I V« H:l 



: V7 H : I V7 I 



c:Wt f:l V V. 



44 



III. Kapitel. 



I 



it. 



m 



J 



^ 



s 



4- 'u- — y 





5 



6 
4 



6 

t), 



WvF 



s 



* 



^ £ 



7 



6 

b 



u. a. m. 



^ 



fcz 



s- 






2! 



c : V7 ^ : I 



c:V7 J?*:I V7 I 



Die mit NB. angemerkte Folge von verdeckten Quintenparal- 
lelen macht bier durch die Gegenbewegung des Tenors und des 
Basses keine unangenehme Wirkung, obschon die obere in die 
reine Quinte tretende Stimme (der Sopran] sprungweise gefttbrt 
ist. (Yergleiche : Harmonielehre, Kap. 4 9.) 

Der Schttler bilde mit den Dominant-Hauptseptimenakkorden 
verschiedener Tonarten Modulationen durch Trugkadenzen ; wie 
deren mannigfache in den Beispielen der §§ \ — \ 2 enthalten sind. 
Auch hier wird es gut sein, der praktischen Cbung am Rlavier die 
schriftliche Ausarbeitung von Beispielen vorangehen zu lassen. 



m. EapiteL 
Die Nebenseptimenakkorde nnd ihre Anflosnngen. 



§14. Die Dur- und Molltonart zeigt uns zwOlf Nebenseptimen- 
akkorde in sechs verschiedenen Gestaltungen und zwar Nebensep- 
timenakkorde 

i. mit hartem Dreiklange und grosser Septime, 

2. mit weichem Dreiklange und kleiner Septime, 

3. mit (ibermSissigem Dreiklange und grosser 
Septime, 

4. mit weichem Dreiklange und grosser Septime, 

5. mit vermindertem Dreiklange und kleiner 
Septime, 

6. mit vermindertem Dreiklange und verminderter 
Septime. 



Die Nebenseptimenakkorde und ihre AuflOsungen. 
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Zugehfirigkeit der Nebenseptimenakkorde in verschiedene 

Tonarten. 

Nicht alle Nebenseptimenakkorde gestatten eine im gewOhn- 
lichen Sinne des Wortes kadenzierende Aufldsung in einen 
Dreiklang. Diejenigen dieser Akkorde, bei welchen eine der- 
artige Aufldsung die erste nnd natttrlichste Fortftlhning in den 
eine Quarte hoher oder eine Quinte liefer befindlichen Dreiklang 
isty werden sich — je nach den verschiedenen Tonarten , welchen 
ein nnd derselbe Nebenseptimenakkord angehdren kann — in einen 
harteiiy oder in einen weichen, oder in einen yerminderten 
Dreiklang aufldsen kdnnen*). 



Nebenseptimenakkorde mit hartem Dreiklang und grosser Septime. 

Es lassen sich die Nebenseptimenakkorde mit hartem Drei- 
klange und grosser Septime in drei verschiedene Tonarten 
einreihen. 
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Kadenzierende AufldsuDgen eines dieser Nebenseptimenak- 
korde in DreiklSlnge zeigen wir in den folgenden Beispielen. 
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*) Nicht kadenzierende AuflOsungen der Nebenseptimenakkorde kOnnen 
auch in einen UbermSssigen Dreiklang ftthren. 
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Unmligliche Auflfisungen. 

§ 15. In G-dur und ine-moIlisteinekadeDzierendeAufldsung 
der Grundstellung dieses Akkordes in die Gnindsteilung des ver-^ 
minderten Dreiklangs der siebenten , beziehentlich zweiten Stufe 
auf regelmassigem Wege (mit stufenweise abwSlrts schreitender 
Septime) wegen allzugrosser Harte des Kianges und der fehier- 
haften Stimmftthrung balber nicht zu bilden. Der Bass konnte bei 
einer derartigen AufiOsung stets nur nach unten geftthrt werden ; 
eine Aufwartsbewegung desselben ist des dadurch entstehenden 
tibermassigen Quartensprunges halber inkorrekt. In 6r-dar mtlsste 
alsdann stets eine Yerdoppelung des Leittones im Dreiklange der 
siebenten Stufe erfolgen, falls man die sprungweise Bewegung 
zweier Stimmen in eine verminderte Quinte vermeiden woUte. 
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AUe diese Fortftthrungen sind ebensowohl in e-moU wie in G-dur 
untunlich. Dagegen ist eine kadenzierende AufiOsung des beregten 
Akkordes in der Grundstellung mit stufenweise aufsteigender 
Septime in die Sextakkord-Stellung des verminderten Dreiklanges 
in beiden Tonarten auf folgende Weise leicht zu bilden. 
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Yon den Umkehrungen dieses Septimenakkordes ist der Terz- 
quart- und der Sekundakkord zur kadenzierenden AuflOsung mit 
regelmSissig stufenweise abwSirts gehender Septime wohl geeignet. 
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Die Aufgabe des Schttlers ist es, die kadenzierenden AuflOsungen 
von Nebenseptimenakkorden mit hartem Dreiklange und grosser 
Septime anderer Tonarten in die betreffenden Dreiklange zuerst 
schriftlich zu arbeiten, danach aber dieselben amEIavier zutlben; 
er wird gut tun, die Dissonanz jederzeit yorzubereiten und die 
AuflOsung des Septimenakkordes, falls dieselbe in einen ver min- 
der ten Dreiklang ftthrt, zu einem befriedigenden Abschluss zu 
bringen, wie dies in den Beispielen 46 und 47 gezeigt ist. 

Auflosungen d^s gleichgebildeten Septimenakkordes 




warden in ahnlieher Weise wie die in den Beispielen 44, 46 und 47 
gezeigten gebildet werden z. B. : 
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§46. Die Nebenseptimenakkorde mit weicbem Dreiklange 

nnd kleiner Septime 

finden sich auf verschiedenen Stufen dreier Durtonarten und einer 
Molltonart vor. 




C : VI7 

F : IHy 

e : IY7 
6 : 117 

Wollen wir derartig gebildete Septimenakkorde kadenzierend 
in einen Dreiklang aufldsen, so finden wir, dass die Aufldsung 
eines jeden derselben ebensowobl in einen bar ten, wie in einen 
weicben oder in einen verminderten Dreiklang fQbren kann. 
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KadenzierendeAufldsung in C-dur in den Dominant' 

Dreiklang. 
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Kadenzierende Aufldsung in F-Dur in den Dreiklang 

der zweiten Stufe. 
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Jadassohn, Die Eonst zn modalieren. 4 
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Eadenzierende AuflOsung in £-dur in den Dreiklang 

der secbsten Stufe. 
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Kadenzierende Aufiosung in a-moil in den Dreilclang der 

siebenten Stufe. 

§ 17. EinekadenzierendeAufldsungder Grundstellung 
dieses Akkordes indieGrundstellung des verminderten Drei- 
klangs der siebenten Stufe in a-moU ist auf regelm^ssigem Wege 
mit stufenweise abwSlrts gehender Septime nicht tunlich. (VergL 
§44.) Mit stufenweise aufwSlrts gefUhrter Septime wttrde sich 
eine kadenzierende AuflOsung des beregten Akkordes in die Sext- 
akkordstellung des Dreiklangs der siebenten Stufe allenfalls folgen- 
dermassen bilden ]assen: 
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Auch die Umkehrungen dieses Septimenakkordes zeigen sich 
zukadenzierendenAufl5sungen in der MolUonart wenig geeignet; 
wir zeigen einige solcher Fortftthrungen mit regelmSissig ab- 
warts gefUhrter Septime in Beisp. 54. 
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Der Septimenakkdrd mit iikennSssigem Dreiklange und 

grosser Septime. 

§ 48. Dieser Akkord, welcher sich auf der dritten Stufe der 
MoUtonleiter vorfindet, ist dem Seplimenakkorde mit alterierter 
Quinte der ersten Stufe in Dur gleichgebildet. Seine kadenzierenden 
Aufldsungen zeigen wir in Beisp. 55. 

allenfalls. 
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Yon den Umkehrungen dieses Akkordes kdnnen nur der Quint- 
sext- und der Terzquart-Akkord in Betracht kommen. D ie V orbe- 
reitung derDissonanz ist dabei sorgfaltig zu bertlcksichtigen. 
Die betreffenden Akkorde selbst erscheinen tlberdies dann nur 
als zufUllige (durchgehende) ; dieweite Lage ist jederzeit not- 
wendig. 
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Der Septimenakkord mit weichem Dreiklange und grosser Septime 

steht auf der ersten Stufe der Molltonleiter ; seine kadensierende 
Aufl5sung in den Dreiklang der vierten Stufe kann nur durch 
AufwSlrtsftthrung der Septime gebildet werden*]. Diese Septime, 
welche Leitton der Tonleiter ist, wird auch bei nicht kadensieren* 
den Fortfnhrungen in andere Akkorde derselben Tonart stet3 
aufwdrts gefuhrt werden mfissen. (Vergl.: Harmonielehre, Kap« 
^2, §46.) 



"**) Kadenzierende Aufidsungen dieses Akkordes in andere Septlmen- 
akkorde lassen sich modulatorisch folgendermassen bilden : 
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Umkehrungen dieses Septimenakkordes sind fUr die Praxis 
nicht brauchbar. 

Der Septimenakkord mit vermindertem Dreiklange und 

kleiner Septime. 

§ 49. Dieser Akkord findet sich in Moll auf der zweiten, in 
Dur auf der siebenten Stufevor; seioekadenzierende AuflOsung 
erfolgt in Moll in denDreiklang der Dominante, in Dur in den Drei- 
klang der dritten Stufe. 
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So befriedigend diese kadenzierenden AuflOsungen in Moll 
wirken , so wenig befriedigend werden dieselben in der Durton- 
art sein. 
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Noch weniger als die AuflOsungen der Grundstellung werden 
uns die der UmkehruDgen dieses Akkordes den Eindruck einer 
Kadenz, d. i. einer befriedigenden Schluss-FortfUhrung geben 
kOnnen. 
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Dies erklSlrt sich aus dem Umstande, dass dieser Akkord, 

welcher in Moll auf der indifferenten zweiten Stufe steht, in 

Dur auf der siebenten Stufe gebildet wird. Hier ist sein Grund- 

ton der Leitton der Tonleiter. Der nattlrliche Zug dieses her- 

vorstechenden Tones in die Oktave des Grundtones wird die 

Aufldsung des Septimenakkordes der siebenten Stufe in Dur in 

denDreiklang der ersten Stufe als die natarlichekadenzier ends 

Aufl5sung erscheinen lassen; diese im Beisp.61noiierte AuflOsung 

wird uns in weit hoherem Grade das Geftthl der natUrlichen 

Fortftthrung des beregten Akkordes erwecken , als die in den Bei- 

spielen 59 und 60 gezeigten Aufl5sungen. (Vergl. dazu: Harmonie- 

lehre, Kap. 9, § 39, Beisp. 155.) 
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Die bei NB. im Beisp. 61 gezeigte sprungweise Fuhrung der 
Quinte des Akkordes giebt uns Veranlassung, darauf hinzuweisen, 
dass die Intervalle der Nebenseptimenakkorde ebenso wie die des 
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Dominant-Hauptseptimenakkordes bei regelmMssigen kadefizieren- 
den AuflOsuDgen und bei Trugkadenzen mancherlei freie Fort- 
ftthrungen gestatten. (Han vergleiche hierzu die Beispiele 26, 29, 
37 u. a. dieses Lehrbuchs und Harmonielehre, Kap. 13, § 47.) 

§ 20. Der Septimenakkord mit vermindertem DreiUange 
nnd verminderter Septime, allgemein unler dem Namen 



der yerminderte Septimenakkord 

bekannt, findet sieh nur auf der siebenten Stufe der Holltonleiter 
vor; seine kadenzierende AuflOsung in den tlbermSissigen t)reiklang 
der dritten Stufe ist nicht mOglich. (Vergl. : Harmonielehre, Kap. 1 4 , 
§43.) Dieser Akkord erlaubt uns zundcbst eine Aufl&sung in den 
eine Stufe hoher stehenden Moll-Dreiklang. 
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Besser und wohlklingender erseheint uns die AuflOsung in 
den eine Stufe hsher stehenden harten Dreiklang. 
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*) NB. Die FUhrung von Sopran und Tenor aus einer verminderten Quinte 
abwSlrts in eine reine Quinte ist hier nicht zu tadeln, da die tible Wirkung 



Der verminderte Septimenakkord. 



57 



auch mit aufsteigender Quinte hier 




Zur Erlauterung der Bezeichnung ^. y (Takt S, Beisp. 63) fttgen 

tvir hier folgendes bei : 

Wir kdnnen den Akkord entweder als Septimenakkord der 
siebenten Stufe in G-dur auffassen, dessen Septime wir (durch- 
gehend oder frei eintretend) vermindert haben, 
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oder als den Septimenakkord der vierten Stufe in f-moW mit 
alteriertem Grundton und alterierter Terz. 
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In beiden Fallen ist die Ftthrung der dissonierenden vermin- 
derten Quinte des Akkordes in den zunSichstgelegenen klei- 
nen chromatischen Halbton E wohlklingender als in den 
Ganzton Esy denn eine jede Dissonanz hat das Bestreben sich 
in die ihr zunSchst gelegene Konsonanz aufzuiSsen; auch ist die 

gr esse Terz /k -If — wenn auch nur unvollkommene 
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durch die Gegenbewegung des nabeliegenden Basses, welcher in den glei- 
chen Ton des Tenors tritt, vollkommen aufgehoben wird. Weniger gut wiirde 
es sein, wenn der Bass eine Oktave tiefer Iftge: z. B.: 
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weil alsdann die Stimm- 
fiihrung von Sopran und 
Tenor bemerklicber wird. 
Dagegen wird die folgende 
Aufl5sung trotz der ver- 
deckten Oktaven zwiscben 
Sopran und Tenor gutzu- 
beissen sein. 
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Konsonanz wie die kleine — immerhin sich der vollkommenen 
Konsonanz mehr nahemd als die kleine Terz. 

Die in den beiden Tonarten mdglichen befriedigenden Schluss- 
bildungen zeigen uns, dass wir den verminderten Septimenakkord 
als ihnen zugehOrig betrachten kdnnen, denn da die zuf^ge 
Alterierung der T5ne eines Akkordes eine Modulation nicht her- 
vorbringt (vergl.: Harmonielehre, Kap. H, % 48), so sind wir auch 
berechtigt anzunehmen, dass die zuf alii ge, vorttbergehende 
Yerminderung eines Intei'valls eines Akkordes einer Modula- 
tion nicht gleich zu achten sei. Dies wttrde nur dann der Fall 
sein, wenn wir nach der vorgenommenen Yerminderung eines 
Akkord-Intervalls mit dem so verSinderten Akkorde nicht in die ur- 
sprangliche Haupttonart zurttckkehrten, sondem in eine der ersten 
Tonart fremde ausweichen und in dieser verbleiben wtlrden, z. B.: 
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Dagegen zeigen uns die unter Nr. 67 und 68 gegebenen Bei- 
spiele das Yerbleiben und den Abschluss in der ursprflngliehen 
Tonart. 



67. 




^^ 



P 



r 



7b 



^ 



# 



I 



f 

4 
3 



3s: 



-^- 



fe 



^ 



-^- 



-^- 




^ 



32: 



4 - 

3 b 



ii 



C: VI1O7 



s 



Der verminderte Septimenakkord. 



59 



^^ 



4-a 



 ^ ^ 



* 



■SI 



^ 



^ 



IffiZ 



6 — 
5 5b 
3 — 



"^ 



6 6 



* 



I 



2 , - 



6 5 
4 3 



u* a. m. 



P 



-^- 



g 



■sc 



■2Sr. 






68. \ 



\} <h g Ir p?j~d 



^ 



^ 



^ 



gfe| i g>~  g ^ 



7 



8 7 



6 615 

3 -_ 6 




Y w gl l:[ g! 



-<*- 



■g h |^ 



i» 



te: 



6 
5 



-^- 



22: 



Z': IV7 — 



P 



fer ^t|J-t^ 



-^- 



J-\-J-JSfJ-[if^ 



f 



£ 



f 



32: 



f 



t 



2: 



^ 



6 6t) 

4 41;; 



5 



fc? - 



6. 2 i§ etl 7 



m 



22: 



-tf?- 



^L,» t|^ 



? 



u. a. m. 



-^- 



t 



Die in den vorstehenden Beispielen 62 — 68 gegebenen Auf- 
lOsungen des venninderten Septimenakkordes dttrfen wir um so 
mehr als die nattlrlichen kadenzierenden (d. i. schlussbildenden) 
AuflOsungen dieses Akkordes bezeichnen, als sie die zunSlchst- 
liegenden richtigen sind, und eine eigentliche kadenzierende Fort- 
fuhrung in einen eine verminderte Quarte hdher oder ttbermSissige 
Quinte tiefer stehenden Dreiklang in der Grundstellung beider 
Akkorde unmOglich ist. Aber auch wenn wir Fortffihrungen aus 
der Grundstellung des verminderten Septimenakkordes in eine 
der Umkehrungen des ttbermSssigen Dreiklanges der dritten Stufe 
nach den Regeln des reinen Satzes bilden, oder eine oder die 
andere Umkehrung des verminderten Septimenakkordes in eine 
Umkehrung des Dreiklangs der dritten Stufe in Moll ftlhren, z. B.: 
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so kdnnen wir derartige FortschreituDgen dochnichtkadenzierende 
(schlussbildende) nennen. Wir haben es bier nur mit einem zu- 
fSilligeii, durchgehenden Akkorde zu tun, dessen grelle 
DissoDanz eine WeiterfUbrung in einen konsonierendenAkkordge- 
bieterisch fordert ; z. B. : 
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Aber gesetzt aucb , dass man derartige AuflOsungen in den 
Dreiklang der dritten Stufe als die »eigenUicben kadenzierendenc 
Foriftthrungen des verminderten Septimenakkordes bezeiehnen 
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woUte, so erhellt doch aus den Beispielen 6S — 68 zur Gentlge, 
dass hier die nattlrlich richtige Aufl5sung gegeben ist , wSihrend 
die Beispiele 69, 70 weit mehr den Gharaktei' einer Trugkadenz 
an sich tragen. 



Die Vieldeutigkeit des verminderten Septimenakkordes durch enhar- 
monische Verwandlung eines Oder mehrerer seiner Intervalle. 

§ 24 . Wir haben in § 20 die innigen Beziehungen des ver- 
minderten Septimenakkordes zu drei verscbiedenen Tonarten 
kennen gelernt. Dieser geschmeidige Akkord, der sich gleich dem 
Dominant-Hauptseptimenakkorde beliebig in einen Dur«- oder MoU-^ 
Dreiklang auflOsen kann, dessen Septime, weil am wenigsten 
dissonierend, stets unvorbereitet (frei) eintreten darf, besitzt vor 
alien anderen Septimenakkorden noch den Vorzug, dass seine 
Gnindstellung sich von seinen Umkehrungen im Rlange gar nicht 
unterscheiden ISlsst. Dies erklSIrt sich aus der Klanggleichheit der 
Intervalle der fibermSissigen Sekunde und der kleinen Terz. Wir 
dttrfen daher — je nachdem wir die Tone nennen woUen — ein 
und denselben verminderten Septimenakkord (wie seine Umkeh- 
rungen] zu vielen verscbiedenen Tonarten gehOrend annebmen. 
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Da nun samtliche verminderte Septimenakkorde aller Tonarten 
sich schliesslich aus den folgenden drei Akkorden 
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(vergl.: Harmonielehre, Kap.24, § 65, 
die Beisp. 866—363) 



durch andersartige (enharmonische) Notierung darstellen lassen, 
und jeder dieser verschiedenartig geschriebenen Akkorde sich in 
die Dreiklange verschiedener Dur und Molltonarten auflOsen kann, 
so ist leicht zu ersehen , welch' ausserordentlich wichtiges Modu- 
lationsmittel der verminderte Septimenakkord auch schon bei regel- 
mdssig abwSirts geftthrter Septime und stufenweise aufw^rts ge- 
ftihrtem Grundtone biidet. 

Der SchUler Ube nunmehr, von irgend einer Tonart ausgehend, 
Modulationen durch AuflQsungen der verminderten Septimenak- 
korde in Dreiklange anderer Tonarten, wie dergleichen im 
Beisp. 76 angedeutet ist. 
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Es ist selbstverstandlich, dass dieseCbuDg, wie alle vorange* 
gangenen und manche der folgenden Gbungen, zunttchst nur den 
Zweckhaben, denSchttlermitjedemeinzelnenModulations-i- 
mittel mOglichst vertraut zu machoD, damit er die passende und 
geschickte Anwendung eines jeden derselben sich zu eigen mache* 



IV. Kapitel. 
Die Trngkadenzen der Nebenseptimenakkorde. 

§ 22. Die Trugkadenzen der Nebenseptimenakkorde kdnnen 
ebenso wie die des DomiDant-Hauptseptimenakkordes auf vier 
verschiedene Arten gebildet werden. (Siehe : Kap. II, § 10.) 

Betrachten wir zunSichstdienichtkadenzierenden AuflOsungen 
der Septimenakkorde mit hartem Dreiklange und grosser Septime 
(Beisp. 43) in leitereigene Dreiklttnge, so finden wir derartige 
Yerbindungen schon darum zu modulatorischen Ausweichungen 
geeignet, weil jeder dieser Akkorde sich in drei verschiedenen 
Tonarten vorfindet; innerhalb derselben kOnnen wir demnach 
leicht und beliebig mit jedem der beregten Septimenakkorde aus 
der einen in die andere Tonart ausweicben. Dies erhellt zur 
Gentlge aus Beispiel 77. 
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Die Trngkadenzen der Nebenseptimenakkorde mit hartem 

Dreiklange nnd grosser Septime. 



Trugkadenzen mit stufenweise abwSrtsgehender Septime. 

Nicht modolierend. 
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Ahnliche Yerbindungen koQQen selbstverstandlich auch mit 
dem Nebenseptimenakkorde ^ ^ — gemacht werden ; der Schtt- 

C: IV7 
a: VI7 

ler tlbe dergleichen mit diesem Akkorde und mit den gleichen 
Akkorden anderer Tonarten. 

Modulierend. 
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Trugkadenzen mit liegenbleibender Septime. 

Nicht modulierend. 
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NB. Die Verdoppelong der Ten ist in allea denjenigen Septimenakkor- 
den gestattet, in welchen dieses IntervBll nicht Leitton ist. (Siehe: Harmonie- 
lehre, Kap. 7, § 86 die Anmerkung.) 
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Modulierend. 
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Entsprechende tfbungen sind mit dem Akkorde X^ ^ — ''- 
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und mit den gleichgestalteten Akkorden anderer Tonarten vorzu- 
nehmen. 
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Trugkadenzen mit etufenweise aufsteigender Septime. 

Nicht modulierend. 
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In der dritten Umkehrang dieses Akkordes, bei welcher die 
Septime im Basse liegen wird, sind Aufltfsungen mit aufsteigender 
Septime unmtfglich. 
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NB. Die Verdoppelnng der Septime anlangend siehe : Haribonielehre, 
Kap. 7, § 86 die Anmerkiing. 
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Anmerkung. Wegen des Sprunges aus der Quinte in die Duodezime 
siehe: Harmonielehre) Kap. 20,^§ 64 und Cherobini, vCours de contre-poiota. 
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Die Trngkadenzen der Nebenseptimenakkorde mit 
weichem Dreiklange nnd kleiner Septime. 

§ 23. Da jeder Nebenseptimenakkord mit weichem Drei- * 
klange und kleiner Septime sich in vier verschiedene Ton- 
arten einreihen ISsst (siehe § 45, Beisp. 49), so werden die Trug- 
kadenzen dieser Akkorde noch mannigfaltiger sein, als die der 
Septimenakkorde mit hartem Dreiklange und grosser Sep- 
time, von denen je einer in drei Tonarten zu finden war. Wir 
beginnen auch hier mit den 

Trugkadenzen mit stufenweise abwSrts gehender Septime 

und zeigen zunSchst nur die AuflOsungen in D reiki Singe. 
Nicht modulierend* 
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*) Die mit NB. bezeichnete Vdrbindung ist eine modulatorisch kaden- 
zierende. Die Cbungen sind dem Beisp. 80 entsprechend zu machen. 
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Modulierend. 
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Die Cbungen sind zunSchst mit den Akkorden j^ 




spSiterhin mit den gleichen Akkorden anderer Tonarten zn macfaen* 
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Trugkadenzen mit liegenbleibender Septime. 



Nicht modulierend. 
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Mo duller end (allenfolls). 
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Trugkadenzen mit stufenweise aufstoigtfNier Septima. 
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Trugkadenzen mit sprungweise gefOhrter Septime. 
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Nicht mo duller end. 
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NB. Wegen der Bewegung des Soprans und des Basses aus der Quinte 
in die Dnodecime sehe mao : Harmonieiehre, Kap. 20, § 64 (auch Chembini, 
»Gours de contre-pointa). 
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Die Trugkadenzen der Nebenseptimenakkorde mit 
nbermassigem (oder alteriertem)Dreiklange nnd 

grosser Septime. 

§ 24. Da bei der Aufldsung dieser Septimenakkorde die Uber^ 
mSssige (alterierte) Quinte eine kleine chromatische Stufe aufwSirts 
geftthrt werden muss (falls dieses Interval! nicht enharmonisch 
in die kleine Sexte yerwandelt wird, oder ausnahmsweise gele- 
gentlich eine Sprungbewegung macht) und die Umkehrungen der- 
selben wenig und nur sehr selten gebraucht werden kdnnen , so 
sind hier auch nur wenige Trugkadenzen anzufiihren. Wir zeigen 
einige nicht kadenzierende Aufl5sungen dieser Akkorde in Drei- 
kl Singe versehiedener Tonarten in den folgenden Beispielen. 

Trugkadenzen mit stufenweise abwSrtsgehender Septime. 

Nicht modulierend. 
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lY. Kapikel. 



Modulierend. 
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Trugkademen mit liegenbleibender Septime 

in Dreikl^nge werden zumeist modulatorischer Art 9ei|i; die 
Qbennassige (alterierte) Quinte wird dabei entweder gleiehfalls 
liegen bleiben, oder eine freie (sprungweise) Bewegung erhalten 
mttssen, wie dies aus den folgenden Beispielen ersichtlich ist. Es 
braucht wohl kaum bemerkt zu werden, dass derartige Aufli^ 
sungen einen wenig befriedigenden Eindruck maehen und dass sie 
tiberbaupt nur selten vorkommen werden. 
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Nicht modulierend. 
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Modulierend. 
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Trugkadenzen mit sprungweise gefflhrter Septime. 



Nicht modulierend. 
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Modulierend. 




C: I7 E: I 


V7 


I 


G: I7 A: I 


a: III7 






a III7 


C: IV7 






G: IV7 


e: VI7 






«: VI7 



Die Trngkadenzen des Nebenseptimenakkordes mit 
weichem Dreiklange nnd grosser Septime. 



§ S5. Dieser Septimenakkord, welcher nur auf der ersten Stufe 
der Molltonleiter gebildet werden kann, gestattete eine kaden- 
zierende Aufl5stmg in den Dreiklang (und wie spSiter erwUhnt 
werden wird in den Septimenakkord) der vierten Stufe^ unter der 
Bedingung, dass die Septime des beregten Akkords eine kleine 
chromatische Stufe aufwUrts gefOhrt wurde. (Siehe § 47, Beisp.57 
dieses Lehrbuehs.) 

£s lassen sich aber modulatorisch noch andere kaden- 
zierende AuflSsungen dieses Akkordes zu verschiedenen Drei- 
klang en bilden. 



88. i 



B: 



I^ 



w 



-^- 



T2r 



US-^ 




:t 6 



fe 



32: 



■¥ 



fei 



jOL 



a: I7 G: V I a: I7 e: vn® i 

Die Trngkadenzen dieses Akkordes zu Dreikldngeo 
lassen sich auf verschiedene Weise bilden; httufig sind sie wohl- 
klingender und wirken befriedigender als die kadenzierenden. In 
den meisten Fsdlen werden sie modulatorisch sein; dies muss 
der Fall sein, wenn die Septime bei der Aufltfsung eine Stufe ab- 
wSlrts gebt. 
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Trugkadenzen mit stufenweise abwarts gefflhrter Septime 

zu OreiklSngen. 
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Trugkadenzen mit liegenbleibender Septime zu DreiklSngen. 
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JftdftBsohn, Die Kunst zn modvlUren. 
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IV. Kapitol. 



Trugkadenzen mit stufenweise aufsteigender Septime zu DreiMingen. 



Nicht moda lie rend. 
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Trugkadenien mit sprungweise gefiihrter Septime zu DreiMingen. 



Nicht modulierend. 
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92b. 



Modulierend. 
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AnmerkuDg. Dass auch noch viele andere Fortfiihrungen dieses 
scheinbar schwer zu behandelnden Akkordes zu Septimenakkorden 
mdgtich sind, ist selbstverstftndlich. Diese Fortfiihrungen werden meist wohl- 
kliogender sein , als die zu Dreiklttngen ; wir zeigen einige derselben nach- 
stehend. 
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Anmerkung. Selbstverst£[ndlich sind viele andere AuflOsungen dieses 
Akkordes in Septimenakkorde m&gllch. 



Die Trngkadenzen des verminderten Septimenakkordes 

in Dreiklangs-Akkorde. 

§ 27. Wir haben schon frtlher (siehe § 20 die Beispiele 74 —76) 
erfahren, dass ein und derselbe verminderte Septimenakkord , je 
nachdem wir ihn verschiedenartig schreiben, eine Menge regel- 
mSissiger AufiOsungen in die Dreiklangs-Akkorde verschie- 
dener Tonarten gestaitet. Dies ist bei den unregeimSissigen Auf- 
libsungen des beregten Akkordes ebenso der Fall. 

Wir kdnnen davon absehen, diese Trngkadenzen als modula- 
torische oder nicht modulatorische besonders zu bezeichaen, da je 

Jadassohn, Die Kanst za modnlieren. 7 
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Dach der Schreibweise die AuflGsuog eine modulierende oder niclit 
modulierende genannt werden kann, z. B.: 

Nicht Nicht 

Modulierend. modulierend. luodulierend. Modulierend. 
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Es wUrde nar zu unnOtiger Weitschweifigkeit fUhren, wenn 
wir die verminderten Septimenakkorde und ihre Umkehrung 
samt deren Aufl6sungen in doppelter, drei- und vierfacher Art 
bier anfUbren wollten. Es genUgt, wenn wir dies an einer der 
drei unter Beisp. 75 angefttbrten Formen des Akkordes tun. Der 
Scbttler ersiebt aus den Beispielen 74 — 74, dass die Grundstellung 
des Akkordes je nacb der Art der Notierung aucb Quintsext-, 
Terzquart- oder Sekund-Akkord sein kann. AUe diese Akkorde 
sind gleichklingend. An der Hand der folgenden Beispiele ver- 
suche der Scbttler dies mit anders notierten Formen desselben 
Akkordes und danacb mit den anderen beiden im Beisp. 75 dar- 
gestellten Formen anderer verminderter Septimenakkorde. Wir 
zeigen zuerst wiederum die 

Trugkadenzen mit stufenweise abwSrts gefiihrter Septime. 
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Trugkadenzen mit liegenbieibendery beziehentlich enbarmonisch in 

die grosse Sexte verwandelter Septime. 
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Tragkadenzen mit stufenweise aufwSrts gefOhrter Septime. 
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NB. Die Quintenfolgen werden durch die Gegenbewegung des Basses 
verdeckt, auch wSf en sie folgendermassen leicht zu umgehen : 
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Trugkadenzen mit sprungweise gefiihrter Septime. 



Die Septime springt nach oben. 
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Die Septime springt abwSirts. 



102b. I 



p^ 



:st 



#p. 



6 

5 



^ 



6b 

4 



#r f f 



■9. 



jp_ 



9f 
5 



6 
4 



ss 



-^9- 



321 



5 
3 



-js: 



± 



a : VI1O7 /* : I a : vii^^ F : I 



I 



a : vii<*' 



s^FTT^f s 



^ 



^ g ; ; "* ^^ 



5^ 



5^ 



r 



5|> 
3 



« 



« 



M 



^ 



M 



b 



7b 



■«- 



■w 



f 



^ 



^* : I Vy 



I a : viiOy B : viiO c : V 



I B : V7 I 




^Jf 



u. a. m. 



ft 
5 



^ 



^ 



a : yii^'j 



C:l 



V. Kapitel. 
Die Septimenakkorde mit alterierten Interyallen. 

§ 28. Wir kOnnen bei vier verschiedenen Arten von Septimen- 
Akkorden einzelne Intervalle urn eine grosse chromatische Halb- 
stufe erhohen ; diese sind entweder die Quinte oder die Terz oder 
der GrundtOD. 

Mit alterierter QuiDte kSnnen wir 

jedoch nur fiir die Durtonart 
den Dominant-Hauptseptimenakkord und in beiden Tongeschlech- 
tern die Nebenseptimenakkorde mit hartem Dreiklange und grosser 
Septime bilden. Die beiden zuletzt genannten Akkorde gleichen 
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— wenn wir die Quinte derselben alterieren — vollkommen den 
Septimenakkorden mit (IbermSissigem Dreiklange und grosser Sep- 
time, welche auf der dritten (beziehentlich sechsten) Stufe einer 
Molltonleiter stehen. Wir haben derenregelmSssige^kadenzierende 
AufldsuDgeii (siehe § 4 8) und deren Trugkadenzen (siehe § 914) be- 
reits frtther ausftthrlich erOrtert und kdnnen diese Akkorde nun- 
mehr beiseite lassen. 
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Der Dominantseptimenakkord der Durtonart mit alterierter Quinte 

kann in der Grundstellung und in seinen beiden ersten Umkeh- 
rungen nur in we iter Lage gebraucht werden, da die durch 
die Alterierung der Quinte entstehende Dissonanz die NachbarschaJft 
der Septime nicht ertragen kann. Dies ist bei der dritten Umkeh- 
rung nicht der Fall und darum kdnnen wir die Sekundakkord- 
stellung in enger Lage gebrauchen. Hier macht sogar die enge 
Lage bessere Klangwirkung als die welt e. 
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Ba der alterierte Ton am besten nach dem oberen Halbtone 
weitergeftLhrt wird, so werden wir, urn die bei der regelmSlssigen 
Aufldsung des Sekundakkordes entstehende Harte der verdop- 
pelten Terz im Dreiklange zu vermeiden, besser tun, die Septime 
einen Quartsprung abwSrts machen zu lassen. 
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Der Sprung der Septime in die obere Quinte macht nicht die- 
selbe gute Wirkung als der Quartenspning abwarts, selbst wenn 
der QuintenspruDg nach oben durch die Rttcksichtnahme auf den 
Umfang der Singstimme passender erscheinen soUte. 

nicht zu empfehlen, besser. 

4: ' 
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Aus der aufmerksamen Betrachtung der Beispiele 404, 405 
und 406 ersieht der Schttler, dass der Dominantseptimenakkord 
mil alterierter Quinte dann die beste Wirkung machen wird, weon 
das alterierte Interval! im Sopran (oder in der h5chsten Stimme des 
Satzes) liegt. Hier kann man die alterierte Quinte unvorbereitet, 
d. i. ohne den natttrlichen Ton vorangehen zu lassen und ohne 
irgend ein Intervall des Septimenakkordes vorzubereiten , jeder- 
zeit sowohl schrittweise wie sprungweise frei eintreten lassen. 
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Anmerkung. Der Sprung der Susseren Stimmen aus der reinen Quinte 
in die tibermassige macht hier keine tible Wirkung; diese Folge wttre tiber^ 
dies durch Gegenbewegung des Basses leicht zu vermeiden, z. B. : 



108. 



I 



I 



± 



-^^ 



122: 



321- 



IE 



t 



:^: 



-&- 



^-jzzsg 



7 



3 



7 
j2- 



i 



jQ- 



C: I 



V-r I 



Die Septimenakkorde mit alterierten Intervallen. 



109 



Nur wenn der natttrliche Ton voraDgeht und die Dissonanz 
eine tlbermSlssige Sexte entfernt liegt, macht diealterierteQaintein 
einer Mittelstimme eine anmutende Wirkung. 
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Die Wirkung ist weniger gut, wenn der alterierie Ton in der 
Mittelstimme frei eintritt. 
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Liegt die alterierte Quinte nSiher zur Septime oder weiter als 
eine tlberm^sige Sexte von ihr entfernt, so ist die Wirkung 
schlecht, aucfa wenn die natUrliche Quinte der alterierten vorangeht, 
und noch weniger ertraglich, wenn sie frei eintritt. 

nicht gut. 
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Eine geradezu widerwSirtige HSIrte zeigt die alterierte Qainte; 
wenn sie bei der Terzquartakkordstellung des Septimenakkordes 
im Basse eintritt. Ftthrungen, wie Beisp. 440 solche gibt, sind 
zu vermeiden, obschon der Grundton des Septimenakkordes vor- 
bereitet, und die Stimmftthrung eine korrekte ist. 
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Aber auch wenn der natttrliche Ton dem alterierten im Basse 
vorangeht, und der Grundton des Septimenakkordes in einer anderen 
Stimme vorbereitet ist, so wird der Terzquartakkord nur dann 
eine ertrSigliche Wirkung machen, wenn die Septime im 
Sopran oder in der hOchsten Stimme liegt. In den 
Fortftthrungen des Beispiels \\\ erscheint die alterierte Quinte nur 
als durchgehende chromatische Note; dergleichen regelm^ssige 
kadenzierende und Trugkadenzen des Terzquartakkordes mit alte- 
riertem Tone im Basse sind allenfalls zu gestatten. 
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Die Septimeaakkorde mit alterierten latervallen. 
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Wir mttssen daber vor der Anwendung des Terzquartakkorde3 
jnit alterierter Quinte des Stammakkordes wamen ; er wird sich nur 
in einzelnen FSillen zu besonderer Wirkung gebrauchen lassen. 
Dagegen macht der Quintsextakkord mit alterierter Terz (der Quiate 
des Stammakkordes] eine tlberaus sch5ne Wirkung, vorausgesetzt; 
dass der alterierte Ton in der hSchsten Stimme liegt, und dass 
die Dissonanz, welche die alterierte Quinte zur kleinen Septime 
bildet, nicht durch allzuweite Entfernung auffallend hervortritt. 
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Eine Eigenttimlichkeit aller alterierten Akkorde besteht darin, 
dass sie sich nicht zu einer voUkommenen Schiussbildung eignen, 
und auch der Dominantseptimenakkord maoht selbst bei seiner 
regelm^ssigen kadenzierenden AuflQsung in den Dreiklang der 
Tonika hiervon keine Ausnahme. Schlussbildungen eines lan- 
geren Satzes wie die folgenden maehen keinen befriedigenden 
Eindruck : 
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Bei kttrzeren SSitzen kdnnte man ailenfalls die Sekundakkord- 
stellung des Dominantseptimenakkordes derart zur Schlussbildung 
benatzen, dass man die Septime frei nach unten springend fQhrt, 
z. B. : 
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Bei der regelmSssigen kadenzierenden Auf IQsung des Dominant- 
septimenakkordes mit alterierter Quinte werden wir fast immer 
den Dreiklang der Tonika mit verdoppelter Terz erhalten, wenn 
wir nicht axisnahmsweise (wie in den Beispielen \ 05 und 144] der 
Septime eine freiere Bewegung gestatten kdnnen. Dies ist bei 
Trngkadenzen des beregten Akkordes nicht der Fall; die- 
selben sind jedocb, wenn die Ftthrung des alterierten Tones halb- 
stufenweise nach oben erfolgen soil , nur in beschr^nkter Weise 
mdglich. 



Trugkadenzen des Dominantseptimenakkordies zu leitereignen 
Dreiklangen und zu Dreiklangen anderer Tonarten"^]. 
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*) Dass auch noch vielerlei Fortfuhrungen des Domioantseptimenakkor- 
des mit alterierter Quinte in andere Septimenakkorde mOglich sind, mag hier 



Die Septimenakkord« nit alterierten Intervallen. 
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beilttnfig mit erwlihot werden, und machen wir den SchUler auf einige der- 
selben hier aufmerksam, z. 6.: 



Kadenz and Trugaufldsung. 
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Falls der alterierte Ton liegen bleiben soil, so kann er entweder in gleicher 
Notierung oder enharmonisch verwandelt ein natiirliches Intervall eines Akkor- 
des warden, welches alsdann stnfenweise abwSlrts oder beliebig sprungweise 
auf- Oder abw£irts welter gefiihrt wird. 
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Der Septimenakkord mit alterierter Terz. 

§ 29. Auf der siebenten Stufe der Durtonleiter und auf der 
zweiten Stufe der Molitonleiter findet sich der Septimenakkord mit 
vermindertem Dreikiang und kleiner Septime (vgl. § 4 9), Durch die 
chromatische Erhdhung derTerz dieses Akkordes erhalten wir einen 
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alterierten Akkord, dessen am hSlufigsten vorkommende zweite Um- 
kehrung unter dem Namen 

der libermassige Terzqnartsextakkord 

bekannt ist. 

Die AuflOsungen dieses alterierten Akkordes entsprechen in 
Dur und Moll den Aufldsungen des natttrlichen Akkordes^ mit dem 
einzigen Unterschiede, dass die Terz des Stammakkordes, das alte- 
lierte Intervall des ttbermSissigen Terzquartsextakkordes, bei der 
AuflOsung alsdann nur chromatisch aufsteigend geftlhrt werden 
kann. 

RegelmSssige AuflOsung in Dur. 
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RegelmSlssige AuflosuDg in Moll. 
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Ausser diesen regelmSssigen AuflOsungen gestattei der Uber- 
mSssige Terzquartsextakkord noch mancherlei andere FortfQh- 
rungen zu Dreikl^ngen der eigenen Tonart und zu solchen 
fremder Tanarten. Wir zeigen einige ilerselben, bei denen der 
alterierte Ton regelmSssigeine kleine Halbstufe aufw^rts geftthrt isU 



Der Septimenakkord ntit alterierter Terz. 
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Mancherlei anderweite FortfQhrungen des tlbermassigen Terz- 
quartsextakkordes sind mOglich, wenn wir den alterierten Ton in 
einen natttrliehen umwandeln. Dies kann auf zweierlei Weise ge- 
schehen, einmai, indem wir die alterierte Sexte liegen lassen^ 
sie als nattlrliehes Intervall eines anderen Akkordes beibehalten 
und beliebig weiterftthren, ein andermai durch enharmonische 
Yerwandlung des alterierten Tones. 
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Anmerkung. Wollen wir die bislang beobachtete BeschiiiiikuDg, die 
Septimenakkorde aussehliesslich in Dreiklttnge aufzulOsen, beiseite lasseo, so 
gewinnen wir ein neues, weites Feld fiir Fortfilhrangen des ttbermftssigen 
Terzqaartsextakkordes, mit tells regelmSlssigem Aufsteigen des ursprttnglich 
alterierten Tones, teils mit beliebig anderer Ftthning desselbes, gleichviel ob 
er unverSindert bleibt oder enharmonisch verwandelt wird. 
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Die Grundstellung des Septimenakkordes mit alterierter Terz. 

§ 30. Neben der Terzquartsextakkortstellung wird aber auch 
die Grundstellung des Septimenakkordes mit alterierter Terz in der 
Praxis hdufig genug gebraucht^ ebenso auch die anderen Umkeh- 
rungen desselben. Insbesondere ist die Grundstellung von eigen- 
tQmlichem Reize, wenn dem alterierten Tone der nattirliche vor- 
angegangen ist. Dieselbe kann jedoch jederzeit, wie der tlber- 
m^ssige Terzquartsextakkord, welchem sie im Elange voUkommen 
gleicht, frei angeschlagen werden. 
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Durch Yergleichung der vier verschiedenen Tonarten aoge- 
h5renden, gleichklingenden Akkorde erhellt dem Schttler, welch 
ein wichtiges Modulationsmittel der Septimenakkordmitalierierter 
Terz zwischen vielen, weit voneinander entfernten Tongeschiech- 
tern werden kann. Wir geben davon eine kurze Andeutung in 
Beisp. 121: 
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Wenn man bedenkt, dass in den unter Nr. Mi von C-dur 
und o^moll aus gegebenen Fortftthrungen der alterierte Ton regel- 
massig aufw^rts gefUhrt wurde, dass dieselben ausschliess- 
lich nur zu Dreiklangen der eigenen und fremden Tonarten 
leiteten, dass noch viele andere Fortftthrungen dureh Liegeniassen, 
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AbwSirtsleiten und sprungweise Ftthrung desalteriertea Tones (man 
vergl. die Beispiele Nr. 449 und die der Anmerkung § S8) sowoU 
zu anderen Dreikldngen wie zu Septimenakkorden mOglich sind, 
dass femer alF die im Beispiele 421 enthaltenen FortfQhrungen 
auch von dem gleichlautenden UbermSissigen, den Tonarten Ges- 
dur and e^-moU angehdrenden Terzquarlsextakkorde 
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gebildet werden kOnnen, dass femer von dies em Akkorde aus 
noch viele andere FcMrtfUbrungen, als z. B.: 
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mdglich sind, und dass die meisten dieser FortfQhruDgen sehr 
woUkliDgend sind, so wird maa die aas&erordentlidie Bedeatsam-* 
keit des Septimenakkordes mit alterierter Terz ftir modulalorische 

Zwecke danach bemessen kdnnen. 



Die erste uiid die dritte Umkebrang des Septimenaldcordes tnit 

alterierter Terz. 

§34. Wahrend der milde Klang der Grundstellung und des 
ttberm£issigen Terzquartsextakkordes das freie Anscblagen des 
Septimenakkordes mit alterierter Terz in den meisten FSillen ge- 
stattet, mtLssen wir mit den anderen Umkehrungen dieses Akkordes 
Yorsicbtiger verfabren. Betracbten wir zuerst 



die Quintsextakkord-Stelfung, 

so seben wir, dass dieselbe in ganz enger Lage nur nacb dem 
vorangegangenen natlirlicben Akkorde braucbbar wird, da ein un- 
vorbereitetes Auftreten derselben durcb die HSirte der diebt bei 
einander liegenden Dissonanzen der verminderten Terz und der 
grossen Sekunde unverstSindliGb wird. 
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£ine AufKi^sung des Quintsextakkordes in Dur in die Grund- 
stellung des Dreiklangs der Tonika ist selbstverstSlndlicb un* 
mdglicb. Dieser Akkord zeigt ttberbaupt mebr die Neigung, sicb 
in die Akkorde der Molltonart aufzuldsen ; bei der Einftibrung des* 
selben — gleicbviel ob er in enger oder in weiter Lage auftreten 
^oll — beacbte man jederzeit die Vorsicbt, den einen oder den 
anderen Ton des Akkordes, oder deren zwei, sei es Grundton oder 
Septime, oder Septime und Quinte, oder Grundton und Quinte des 
Akkordes vorzubereiten, beziebentlicb den vorangebenden Akkord 
so zu wablen, dass er den im folgenden Quintsextakkorde zu alte- 
rierendenTon als natttrlicben Ton entbSilt, wie Beisp. 424 
zeigt. 
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Die Anwendung dieses alterierten Akkordes in Dur mit seiner 
regelm^ssigen AuflOsung ist sehr beschr^nkt. Nur wenn der na- 
tUrliche Akkord vorangeht, und in besonderer Stellung der Inter- 
Yalle in weiter Lage, derart, dass die Dissonanz der verminderten 
Terz mdglichst auseinander gehalten ist, dttrfte sich der Gebrauch 
des Akkordes mit der AuflOsung in den Tonika-Dreiklang der Dur- 
tonart empfehlen, z. B.: 
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Wii" wollen nicht verfehlen, an dieser Stelle darauf aufmerk- 
sam zu macheD, dass der dissonierende Akkord in Beisp. 4 25 (Takt 2] 
nach dem nattirlichen Akkorde auf dem schwachen Taktteile 
erscheint ; er erhslt dadurch den Charakter eines zuf^lligen, durch- 
gehenden Akkordes. Dies ist Slhnlich in den Beispielen 4 24 a, b 
und c der Fall. Gewiehtiger tritt der Akkord in den Beispielen 
1Sl4d, e und /'auf dem guten Taktteile als selbstSindige Har- 
monie auf. 

Dass die AuflQsung in den Quartsextakkord des Dreiklangs 
der sechsten Stufe der Durtonleiter (gleich der ersten Stufe der 
Molltonart) vorkommt, geht aus dem zweiten Beispiele von Nr. 4 24 
hervor. Beispiel 425 kOnnte darum auch folgendermassen lauten: 
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Noch gr()ssere Vorsicht als die EinfUhrung der Quintsext- 
akkord-Stellung erheischt der Gebrauch der dritten Umkehrung 
des Septimenakkordes mit alterierter Terz, 

der Sekundakkord. 

Derselbe ist am besten nach vorangegangenem nattirlichen 
Akkorde derart einzufuhren, dass der alterierte Ton im Sopran (oder 
in der hOchsten Stimme) enthalten ist. Die enge Lage der oberen 
Stimmen ist in diesem Falle der welt en Lage vorzuziehen, weil 
alsdann die dissonierenden Intervalle der grossen Sekunde und der 
verminderten Terz mOglichst weit voneinander entfernt liegen; 
darum ist 4 26 a weniger zu empfehlen als 4 26 b. 
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Geht der natftrliche Akkord — dessen Septime jedoch, 
well im Basse liegend, alsdann vorbereitet werden 
muss — nicht voran, so muss die Septime des alterierten Ak- 
kordes, falls sie Dicht dem Grundtone des verminderten Dreiklangs 

stufenweise nachschlagt, ttets vorbereitet werden. Beisp. 1 27 zeigt 

beide Falle. 
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Die Aufldsung des Akkordes in Dur wird in die Sextakkord- 
stellung des Dreiklangs der dritten Stufe, oder in die Quartsext- 
akkordstellung des Dreiklangs der Tonika^ oder in die Grundstel- 
lung des Dreiklangs der sechsten Stufe erfolgen mflssen, da eine 
jede freie Bewegung der Mer im Basse liegenden Septime, well 
unnattlrlich^ in diesem Falle ausgeschlossen ist. Die enge Lage 
ist jederzeit der weiten vorzuziehen. 
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Schliesslich zeigen wir in Beisp. 4S9 noch eine andere Art 
der Yorbereitung des Sekundakkordes durch Vorangehen des 
Datttrlichen Akkordes in der Grundstellung. Der alterierte Akkord 
erscheint hier auf dem schwachen Taktteile als durchgehende 
Hannonie. 

Jadassohn, Die Kunst zn modnlieren. Q 
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Dass auch von dem Terzquintsextakkorde und von dem Se- 
kundakkorde des Septimenakkordes mit alterierter Terz mancherlei 
andere modulatorische Fortftlhrungen, als die in den Beispielen 
423 bis 429 gezeigten, gebildet werden kOnnen, erhellt aus den 
Beispielen 4 48, 4 49, den Beispielen der Anmerkung, femer denen 
von Nr. 424 und 4226. Es wtlrde viel zu viel Raum in Anspruch 
nehmen, wenn wir auch nur einige derselben hier mit angeben 
woUten. Dem Fleisse des Schtllers mag es Uberlassen bleiben, 
derartige FortfQhrungen, entsprechend denen der oben erwSlhnten 
Beispiele, auch mit den anderen Umkehrungen des Akkordes zu 
bilden, soweit dies zu seiner Belehrung nStig, und soweit es 
mdglich ist, denn nicht alle in den Beispielen 4 48 bis 4226 gege- 
benen Fortftlhrungen werden sich in den anderen Umkehrungen 
des Septimenakkordes mit alterierter Terz als brauchbar erweisen. 
Der Schiller woUe gesuchte, geschraubte FortfQhrungen vermeiden, 
auch wenn dabei gegen die Stimmftthrung als solche nichts einzu- 
wenden ware. 



Der Septimenakkord mit alteriertem Grimdtone. 

§ 32. Auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe der Dur- 
tonleiter und auf der vierfen Stufe der MoUtonleiter finden sich 
drei Nebenseptimenakkorde mit weichem Dreiklange und kleiner 
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Septime (siehe § 4 6 Beisp. 49), von denen ein jeder vier ver- 
schiedenen Tonarten angehdren kann. Wenn wir den Grundton 
eines solchen Septimenakkordes um eine grosse chromatische Halb- 
stufe erhohen und den in dieser Weise aiterierten Akkord in die 
erste Umkehrung bringen, so erhalten wir den unter dem beson- 
deren Namen 

der iibermSssige Terzqmtsextakkord 



bekannten Akkord. 
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Da die AuflOsung des tlbermSssigen Terzquintsextakkordes 
von der Fortftthrung des aiterierten Tones abhSlngig ist, so ist der- 
selbe nur drei Tonarten zugehOrig; einekadenzierende Aufldsung 
gestattet er nicht. Die innerhalb dieser drei Tonarten regel- 
mSissigen (nicht modulierenden) AuflOsungen zeigen wir in den 
folgenden Beispielen. 

Aufldsungen in C-dur. 
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Aufltfsungen in a-moll. 
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*) Dass auch noch wohlklingendere Aufldsungen in den Dominant- 
septimenakkord in F-dur mdglich sind, wollen wir beilfiufig hier mit er- 
vfihnen, z. B.: 
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Auriiisungen in die Dreilclange fremder Tonarten. 

In modulatorischer Weise kdnnen wir den abermSissigen Terz- 
quintsextakkord auch in die D reiki Singe anderer Tonarten auf- 
Idsen. 
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AussergewShnliche AuflSsungen mit iiegenbieibendem 

alterierten Tone. 

WoUen wir den alterierten Ton unverSindert oder enharmo- 
nisch verwandelt liegen lassen, so erdffnen sich uns noch ander- 
weite Fortftlhrungen inDreikldnge fremder Tonarten. 
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Auflfisungen mit freier FortfUhrung des alterierten (beziehentlich 

enharmonisch verwandelten) Tones. 

Bereits frllher (§ 9, Beisp. 20 c und § 28 Beispiele der An- 
merkung) haben wir darauf aufmerksam gemacht, dass die Regel 
den alterierten Ton in die nSichst hOhere Halbstufe zu fahren, 
mancherlei Ausnahmen zulasst*). Wollen wir den alterierten Ton 
beliebig weiterftthren, so finden wir neue Wege, um den ttber- 
mSlssigen Terzquintsextakkord zu DreiklSlngen fremder Ton- 
arten tlberzuleiten. Die Gleichheit des Klanges^ welche der tlber-* 
m^ssige Terzquintsextakkord mit dem Dominant-Hauptseptimen- 
akkorde besitzt, 
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*) Schon in der Yorrede zu seinem i>Lehrbuche der HarmoDiea hat der Ver- 
fasser darauf hingewiesen, wie sehr oft und vielfach die dem Schuler zuerst 
gegebenen Regeln eine Menge von Ausnahmen erleiden, Ausnahmen, durch 
welche mitunter die Regel selbst in Frage gestellt scheint. Sehen wir yon dem 
Verbote der Parallelfolgen von reinen Oktaven, Quinten und Einklfingen ab^ 
so besitzt die Lehre vom reinen Satze wohl kaum eine einzige in alien FSllen 
giiltige und ftir alle F&lle feststehende Regel. 
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bietet uns hier mehr als bei irgend einem anderen alterierten 
Akkorde die Mdglichkeit zu verschiedenen modulatorischen Aus^ 
weichungen. 
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Anmerkung. Wir woUen nicht unterlassen, darauf. aufmerksam zu 
machen, dass auch yiele Fortfiihrungen des libermfissigen Terzquintsextak- 
kordes zu anderen Septimenakkorden mdglich sind iind hSlufig in der 
Praxis der Modulation gebraucht werden, z. B,: 
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Die Grundstellung des Septimenakkordes mit alteriertem Grundtone. 

§.33. Dieselbe gleicht im Klange dem Sekundakkorde des 
Dominantseptimenakkordes. 
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AuflSsungen in der Durtonart. 

Der Eintritt dieses Akkordes in der Durtonart wird jederzeit 
in irgend welcher Art vorbereitet werden mttssen; seine AuflO- 
sung wird in den Dreiklang der Tonika oder in den der sechsten 
Stufe erfolgen. 
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Die Aufl($sung in den Dreiklang der dritten Stufe ist zwar 
mOglich, sie hat aber etwas so Befremdendes an sich, dass wir 
sie nicht empfehlen kOnnen*)« 



I*) Eine Art kadenzierender Aufltisung ^wftre durch Abwfirtsfiihrung des 
alterierten Tones zu ermOglichen, z. B. : 
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AuflSsungen in der Molltonari 

Die AuflOsung in Moll kann in dieDreiklSinge der ersten, 
dritten und fttnften Stufe erfolgen. Der alterieite Akkord bedarf 
hier nicht immer der Vorbereitung. 
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Die Terzquartsextakkordstellung des Septimenakkordes 

mif alteriertem Grundtone, 

im Klange dem Quintsextakkorde des Dominantseptimenakkordes 
gleiehend, 
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hat in der Durtonart die folgenden nicht modulierenden Aufld- 
sungen, welche am besten in weiter Lage gegeben werden. 

AuflSsungen in der Durtonart 
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Eiae kadenzierende AuflSsung ware hier allenfalls durch Ab- 
wartsfllhren des alterierten Tones folgendermassea zu erhalten : 
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Die AuflSsungen in der Moilfonart 

sind in regelmSssiger, nicht modalierenderWeisedenen derGrund- 
stellung des Akkurdes (Beisp. 444] entsprechend. 



Der Septimenakkord mit alteriertem Grundtone. 
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Der Eintritt des allerierten Akkordes wird in den meisten 
FSillen vorbereitet werden mtlssen. 

Die Sekundakkordstellung des Septimenakkordes mit alteriertem 

Grundtone 

gleicht im SJiange dem Terzquartsextakkorde des Dominantsep- 
timenakkordes. 
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Die Aufl58ungen in der Durtonart 

gieichen, soweit sie regelmSissig und nicht modulierend gebildet 
werden , denen der Terzquartakkord-Stellung des Akkordes und 
entspreehen den Fortflihrungen in Beisp. 443. 
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Die AuflSsungen in der Moiitonart 

entsprechen bei regelmSissiger, nicht modulierender Bildung denen 
der Terzquartakkord-StelluDg in Beisp. 145. 
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Der Akkord tritt in dieser Stellung so milde auf, dass die Dis- 
sonanz hier einer Vorbereitung meist nicht bedarf. 

Sowohl von der Gnindstellung, wie vom Terzquart- und Se- 
kundakkorde des Septimenakkordes mit alteiiertem Grundtone 
lassen sich viele andere modulatorische Fortfohrungen , entspre- 
chend denen im Beisp. 137 gegebenen zu Dreiklangen, und 
denen am Schlusse des § 32 gezeigten zu Septimenakkorden 
fremder Tonarten bilden. Der SchUler mOge dergleichen anders- 
artige Aufl5sungen von den genannten drei Stellungen des beregten 
Akkordes zum Zweeke des vollkommenen Vertrautwerdens mit 
diesem ModulationsmitteL erst schriftlich, danach am Pianoforte zu 
biLden versuehen. 



VI. Kapitel. 
Die YerbiBdungen der Septimenakkorde nntereinander. 



Kadenzierende Vorbindungen in der Durtonart. 

§ 34. Die einfaohsten Verbindungen der Septimenakkorde 
untereinander sind die kadensierenden (s. : Lehrbuch derHarmonie, 
Kap. 10, §41). Wenn wir dabei den Grundsatz fesihalten, die 
Septime bei der AuflOsung stets abwSirts zu fohren, so erhalten 
wir — falls wir die Septimenakkorde in Grundstel- 
lung gebrauchen — eine Sequenz solcher Akkorde, bei welcher 
abwechselnd zu einem derselben die Quinte feblen muss. 



Die Yerbindungen der Septimenakkorde untereiDander. 
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In solchem Falle ist die Terz des einen Septimenakkordes 
Vorbereitung zur Septime des folgenden. Haben wir in 149 a den 
erst en Septimenakkord eines jeden Taktes vollstiindig mit alien 
seinen Intervallen gegeben, und ergab sich demnach der zweite 
Akkord (mit verdoppeltem Grundtone) unvoll&lSindig, d. i. ohne 
Quinte, so zeigt uns das Beisp. 149 b dieselben Akkorde in anderer 
Anordnung. 
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Sobald wir jedoch die Grundstellung eines Septimenakkordes 
mit einer Umkehrung eines anderen verbinden, so erhalten wir 
beide Akkorde vollstSindig mit alien ihren Intervallen. 
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Diekadenzierende Folge enthalt beide Akkorde vollstSndig, 
wenn sich die Umkebrungen derselbcD mit einander verbinden. 
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Anmerkang. WoUen wir die Septime aufwftrts Mhren, so kOnnen wir 
auch die GrundstelloDgen zweier Septimenakkorde kadenzierend miteinander 
derart verbinden, dass beide Akkorde a He Intervalle enthalten; z. B. : 
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Kadenzierende Verbindungen in der Molltonart. 

§. 35. Von den Septimenakkorden der MoUtonleiter eignen 
sich nur die der zweiten und ftlnften, der dritten und sechsten, 
der vierten und siebenten und die der sechsten und zweiten Stufe 
zu kadenzierender Verbfndung. 
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Bei den AuflOsungen Takt b und c des Beispieis 450 sehen 
wir in den Septimenakkorden der sechsten und siebenten Stufe 
die Terz verdoppelt. Dies musste hier aus leicht ersichtlichen 
GrUnden geschehen; aber auch obne zwingende Notwendigkeit 
kann die Terz eines jeden Septimenakkordes verdoppelt werden, 
wenn sie nicht Leitton ist. Die Yerbindung der beiden Akkorde 
der sechsten und zweiten Stufe konnte darum in zweifacher Weise 
ebensowohl bei d wie bei e in Beisp. 1 50 gegeben werden. 

Auch hier wird wie bei den Akkorden der Durtonart die Auf- 
Idsung der Grundstellung des einen in die Umkehrung des anderen, 
oder die AuflOsung der Umkehrung des einen in die Grundstellung 
des anderen beide Akkorde yollsldndig mit alien Intervallen 
ergeben. 



Die VerbinduDgen der S«ptimenakkorde untereinander. 
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Ebenso werden zwei Umkehmngen von Septimenakkorden, 
in kadenzierender oder nicht kadenzierender Art miteiDaDder ver- 
bunden, stets voUstSiiidig mit alien Intervallen erscheinen. 

kadenzierend, * nicht kadenzierend. 
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Die nichtkadenzierenden Verbindungen der Septimenakkorde 

untereinander. 

§ 36. Gleich wie die Trugkadenzen der Septimenakkorde zu 
DreiklSingen in vierfach verschiedener Art gebildet werden 
konnten, so kOnnen auch die nicht kadenzierenden Verbindungen 
der Septimenakkorde untereinander gebildet werden : 

a. mit regelm&ssiger Fortschreitnng der Septime stnfen- 
weise abw&rts, 

b. mit liegenbleibender oder enharmonisch in die iiber- 
mSssige Sexte verwandelter Septime, 

e. mit stnfenweise anfwSrts gefUhrter Septime, 
d. mit sprnngweiser Flibrnng der Septime. 
£s wttrde einen ausserordentlich grossen Baum in Anspruch 
nebmen, wenn wir die verschiedenartig mOglicben Verbindungen 
an je einem der sechs in ihrem Baue verschiedenen Septimen- 
akkorde zeigen woUten. Wir werden daher nur einige dieser Ver- 
bindungen von dem wichtigsten aller Septimenakkorde, von dem 
der Dominante ausgehend, dartun, und mtlssen es dem Fleisse 
des Schtllers Uberlassen, Verbindungen anderer Septimenakkorde 
von irgend einem Nebenseptimenakkorde aus in Uhnlicher Weise 
zu bilden. 
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Verbindungen des Dominantseptifnenakkordes mit anderen Septimen- 
akkorden bei stufenweiso abwirts gefOhrter Septime. 
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Die erste dervorstehenden mit NB.bezeichneten Verbindungen 
ist eine kadenzierend modulierende. 



Die Verbindungen der Septimenakkorde untereinander. 
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Verbindungen des Dominanteeptimenakkordes mit anderen Septi- 

menakkorden bei liegenbleibender Oder enharmonisch in die 

libermSssige Sexte verwandelter Septime. 
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Verbindungen tnit siufenweise aufsteigender Septime. 
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Die Verbindungen der Septimenakkorde untereinander. 
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Verbindungen mit sprungweise gefiihrter Septime. 
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156 c. { 
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Die VerbinduDgen der Septimenakkorde antereioaoder. 
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In den vorstehenden Beispielen findet der SchOler manoherld 
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gegen gewisse Regeln scheinbar Yerstossendes, als z. B. Uber- 
massige Sekundschritte, den Tritonus zwischen zwei verschiedenen 
Akkorden und zahlreiche QuerstSinde. Alle die dahin beztLglichen 
Yerbote haben zunSichst nur ftlr den Satz ftlr Singstimmen GUltig- 
keit. Obermassige Intervalie, sowie der Querstand sind nur aus 
Rtlcksicht auf die ausfahrenden Sanger der dabei vorkommenden 
Intonations-Schwierigkeiten halber verboten. Bei der Instrumen- 
talmusik fallen diese Schwierigkeiten weg, und es ist kein Grund 
Yorhanden, derartige StimmfOhrung zu meiden. Die besten Meister . 
schreiben ttbermSissige Intervalle wie den Querstand (siehe : Lehrb. 
der Harmonie, § 60) im instrumentalen Satze, ja selbst Mufig genug 
im reinen Satze ftlr Singstimmen. 

Es verhSilt sich mil den tlbermSlssigen Intervallschritten und 
mit dem Querstande dhnlich wie mit den verdeckten Quinten- und 
Oktavenparallelen ; man woUe sie vermeiden, da wo sie schlechte 
Wirkung machen , und schreibe sie ungescheut, wo dies nicht der 
Fall ist. 



Vn. Kapitel. 
Schlassbildangen der Modnlation; der Orgelpankt. 

§ 37. Der Schttler hat nunmehr alle Akkorde in ihren Eigen- 
schaften als Modulationsmittel kennen gelernt, er bat ihre Yerbin- 
dungen zu modulatorischen Zwecken getlbt und wird dadurch be- 
fUhigt sein, aus irgend einer Tonart in nahere und entfemtere 
Tonarten tlberzugehen ; auch wird er gelernt haben, die fUr ein- 
zelne Falle zweckenlsprechenden Modulationsmittel zu wdhlen, er 
wird die weniger wohlklingenden vermeiden und die geeigneten 
an der rechten Stelle zu gebrauchen wissen. 

Der endgtQtige Abschluss einer jeden Modulation, gleichviel 
ob sie gedrHngt kurz, oder weiter ausgeftlhrt sei, bedarf einer 
Schlusskadenz. Wir besitzen bekanntiich deren zwei und zwar 

»den authentischen Schlussc und den »plagali8chen Schlussa*). 

Die vollkommene authentische Schlusskadenz wird durch 
die Doppelkadenz der Akkorde der zweiten und fttnften, wie der 
fanften und ersten Stufe gebildet. 



*) Vergleiche: Lehrbuchder Harmonie, Kap. 3, § 48. 



Schlussbildungen der Modulation ; der Orgelpunkt. 



159 



157. { 



d=^ 



^^m 



"js: 



«: 



^ 



^ 



"^ 



X 



32- 



C: II 



I 



Wie verschiedenartig diese einfache Folge von Akkorden durch 
Hinzufilgen von Septimen zu den Akkorden der zweiten und 
fanften Stufe, sowie hauptsSichlich durch cbromatische Verdnde- 
rung einzelner Intervalle des Akkordes der zweiten Stufe gestaltet 
werden kann, haben wir eingehend im Lehrbuche der Harmonie, 
Kap. 2SI nachgewiesen. Hier bleibt uns nur tLbrig, darzutun, wie 
durch die chromatische YerSinderung der Intervalle des Akkordes 
der zweiten Stufe die Schlusskadenz selbst Modulationsmittel wer- 
den, und wie sie allein schon gentlgen kann, um einen kurzen 
Obergang zu bewerksteUigen. 
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SchlnssbilduDgen der Modulation ; der Orgelpunkt. 
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Die Yorstehenden Beispiele zeigen uns kurze ObergSinge von 
entfemteren Tonarten nach G-dur. In Beisp. 458 a ist es der 
Dreiklang der zweiten Stufe, in 4 58 b der auf derselben gebildete 
Septimenakkord, welche Akkorde bei entsprechender chroma- 
tischer Yerdnderung einzelaer Intervalle sofort zur Scblusskadenz 
in C-dur benutzt werden kiJnnen*). 

Der plagalische Schluss. 

§ 38. Das Besondere des plagalischen Schlnsses berubt im 
wesentlichen auf der Fortscbreitung des Basses von der Unterdo- 



minante zur Tonika. 



weniger befriedigend. 



besser. 
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Die Bewegung abwSirts zur Tonika macht einen mebr befrie- 
digenden Eindruck als umgekehrt. Durcb diese Bewegung des 
Basses eignet sicb vomehmlich der Dreiklang der Unterdominante, 
jedoch meist nur in der Grundstellung, zur plagaliscben Schluss- 
bildung. 
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*) Ober die vielfach mOglichen chromatischen VerSinderungen der Inter- 
valle des Dreiklangs wie des Septimenakkordes der zweiten Stufe und liber 
die Verwendung dieser so verttnderten Akkorde in der Scblusskadenz findet 
man Ausftihrlicheres im sLebrbuch der Harmonie«, Kap. 22, §§ 68 und 69. 

Jadassohn, Die Knnst zn modnlieren. 11 
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Die Sextakkordstellung des Dreiklangs der Unterdommamte 
zeigt sich zur Plagalschlussbildung wenjger geelgnet. 
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Der Quarisextakkord des Dreiklangs der UnterdomiDaDte wird 
immer nur nach anderen Stellungen desselben eintreten, und wir 
erhalten von ihm mehr den Eindrack eines doppelten Vorhaltes 
\ vor |, alsden eines selbstUndigen Akkordes; er bewirkt gewisser- 
massen ein natttrliches Ritardando, eine VerzOgerung des Schluss- 
akkordes, ein Ausbreiten des ScUusses. 
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Zu bemerken ist hierbei, dass auch in der Molitonart der harte 
Dreiklang der Tonika wait mehr beim Plagalschluss gebraucht wird 
als der IHoIldreiklang, welcher weniger befriedigenden Eindrack 
maoht. Die Alien, welche den Plagalschluss mehr anwendeten, 
als dies heutzutage der Fall ist, kannten einen eigentlichen 
Sohluss mil dem MoUdreiklange gar nicht. Der Plagalschluss mit 
dem Malldreifclange der Tenika klingt matt und ungentlgend, wie 
aus Beisp. 163 ^u ersehen ist. 



SchlussbilduDgen der Itodolation; der Orgelpunkt. 
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Sahingegen werden sich alle Akkorde, deren Baas von dem Un- 
terdominant-Tone zum Grandtone des harten DreiUangs der Tonika 
geftthrt werden kann, zur Bildung eines plagalischen Schlusses in 
hOherem oder geringerem Grade geeignet zeigen, and es ist gerade 
diese Bassftthrung ftir das Wesen des Plagalschlusses so charak- 
teristisob, dass selbst die Aufeinanderfolge des Dominant-Haupt- 
septimenakkordes und des Tonika-Dreiklangs den Gharakter des 
authentischen Schlusses zaweilen einbtlssen kann und den des 
Plagalschlusses annehmen wird, wenn wir bei der Verbindung 
dieser beiden Akkorde die beregte fiassfabrung haben, z. B. : 
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Wir zeigen nun in Beisp. \ 65 eine Anzahl plagalischer Schluss- 
formeln, welefae durch andere Akkorde als denDreiklang derUnter- 
dominante gebUdet sind. 
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Neben diesen haufig vorkommenden Schlussformein finden 
wir auch noch andere, welche wir zu den plagalischen zahlen 
mdchten, z. B.: 
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Die letzte der Schlussbildungen in Beisp. 4 66 kOnnen wir auf 
die Yerbindung des Septimenakkordes der siebenten Stufe in 
Moll mit dem Dreiklange der Tonika in Dur zurttckftLhren, indem 
wir die Quinte des Septimenakkordes urn eine chromatische Halb- 
stufe nach der Tiefe verSindert annehmen. 



Schlnssbildongen der Ifodalation; der Orgelpankt. 
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Der Orgelpunkt als Schluss der Modulation. 

§ 39. Nicht selten wird einer Modulation ein zwiefacher 

Schluss derart zu toil, dass nach dem autheotischen Schlusse 

noch ein plagalischer in Form eines kurzen Orgelpunktes ange- 
hSIngt wird, z. B.: 



^ 



168. < 



Se 



t 



■«!- 



3^ 



7 
I 
2i 



-^- 



C.Vr 



2: 



-19- 



-QL 



r^ 



5 
3 



6 

4 



T^ 



2s: 



5 
3 



la: 



IV 



4 

2 



-<^ 



"7 



'^- 



5 
3 

3: 



2z: 



Es kommen aber auch weiter ausgeftlhrte Orgelpunkte nach 
dem authentischen Schlusse vor; diese sind dann selbstverstMnd- 
lich auf der Tonika und machen nach breit ausgeftthrter Modulation 
insofem recht guten Eindruck, als sie den Schluss derselben linger 
auskh'ngen lassen. 
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plagalischem Schlusse. 
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£s kann jedoch dem Orgelpunkte auf der Tonika ebensogut 
ein authentischer Schluss beigefUgt werdeD, z. B.: 
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Schlussbildungen der Modulation ; der Orgelpunkt 
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Triit vor dam Schlusse em Or^^elpunkt auf d^r Dominante ein, 
so pflegt maa dann in dea meiaten FftUeo einea autlLentischent 
Schluss mit vollkoinipener Schlusskadenz anzuhSLngen*, dieselbe 
kann auch zar Festigung des Schlusses oder aus metrischen RUck- 
siehten wiederhoU werdea, wie dies ia Beisp. i7i gesohieht. 
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Zuweilen kOnnen auch zwei Orgelpunkte den Schluss der 
Modulation derart bilden, dass dem Orgelpunkte auf der Dominante 
noch ein Orgelpunkt auf der Tonika folgt, z. B.: 
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Orgelpunkt auf der Dominante. 
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Anmerkung. Dass eine Modulation auch mit einem Orgelpunkte be- 
ginnen kann, wird der SchUler aus Beisp. 475g (§ 40) ersehen kOnnen; dieser 
wird alsdann selbstverstttndlich auf der Tonika sein mussen. 
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Die ansgeffihrte Modulation, das modulierende Zwischen- 
spiel, das Pralndieren im strengen nnd im freien Stile. 

Erweiterung der Modulation. 

§ 40. In der Praxis des Modalierens und Prfiludierens werden 
wie in der freien Komposition a lie Akkorde und ihre Yerbin- 
dungen zur Anwendung kommen, selbst wenn solche YerbiDdungen 
zuweilen auch einen schroffen Eindruck machen sollten. PlOtzlich 
eintretende^frappierendeModulationenkODnen sogar oft eine ausser- 
ordentliche Wirkung hervorbringen, zumal wenn sie, schnell vor- 
ttbergehend, uns die eigentliche Haupttonart bald wieder hOren 
]assen. Handelt es sich aber urn ein modulatorisches Zwischen- 
spiel, welches den Zweck hat, aus einer Tonart in eine andere 
tdi>erzuleiten und endgtlltig darin abzuschliessen, so werden wir 
mit der Anwendung mancher Hodulationsmittel vorsichtig ver- 
fahren mUssen. 

Alle die einzelnen angefuhrten Modulationsmittel ftthren ganz 
direkt zu bestimmten Zielen. Yiele derselben werden selbst bei 
geschicktem Gebrauche immerhin , gerade durch das schnelle 
tiberleiten in fi*emdes Tongeschlecht , durch das plOtzliche Auf- 
treten einer von der vorangegangenen sehr entfernten Tonart, in 
der wir dann schiiessen mUssen, nicht diejenige befrie- 
digende Wirkung machen kdnnen, welches ein ISingeres Zwischen- 
spiel hervorbringt, wenn es von irgend einer Tonart ausgehend, 
verwandte Tongeschlechter streifend, allmShlich diejenige Tonart 
vorbereitet, in welcher der Schluss der Modulation stattfinden soil. 

Bestimmte Regeln oder Yorschriften lassen sich in diesem Falle 
nicht geben; praktische Cbung muss hier an die Stelle der Unter- 
weisung treten. Bei voUkommenem Yertrautsein mit alien Modu- 
lationsmitteln wird der Schiller bald erkennen lernen, was in dem 
einen oder im anderen Falle das Richtige und Gute sein dtlrfte. 
Er wird bald unterscheiden lemen, ob ein kurzer plotzlicher 
tbergang gentlgt, oder ob ein ISingeres Zwischenspiel notwen- 
dig ist. 

Fttr diesen letzteren Fall sei der Hinweis gegeben, dass je 
sorgf^ltiger der Obergang zu einer sehr entfernten Tonart vorbe- 
reitet wird, je allmUhlioher, je milder wir in dieselbe eingeftlhrt 
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werden, um so wohliuender und befriedigender wird der Schluss 
in derselben sein. Um dies dem Schtller aDschauIich zu machen, 
zeigen wir ihm die folgenden ObergSnge von C-dur nach il-dur, 
von denen die ersten vier durch bekannte Mittel direkt ttberleiten, 
der fdnfte dagegen eine ausgeftthrtere Modulation darsteUt. 

Direkier Obergang durch den llbermdssigen Terzquartsext- 
Akkord. 
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Direkter Obergang durch den verminderten Septimenakkord. 
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- Direkter Obergang durch den tibermassigen Terzquintsext- 
akkord mit nattlrlicher (ii^ Y^) ausgeftLbrter Sdilusskadenz. 
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Direkter Obergang durch den Dominantseptimenakkord mit 
modu]atorisch (E V^) gebildeter Schlusskadenz. 
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Die ausgefuhrte Modalation, das modulierende Zwischenspiel. 171 



Ausgeftthrte Modulation von C-dui* naeh il-dur, die Tonarten 
D-dor, ^dur und A-moIl> streifend, mit kurzem, angehSingtem 
Plagrisehluss. 
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Zur Belehrung des Sehttlers folgen hier noch einige andere 
ObergSnge von 0-dur nach ^-dur. 
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Mit Orgelpunkt auf der Dominante schliessend. 
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Mit Orgelpunkt auf Tonika und Dominante schliessend. 
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Mit dem Orgelpunkte beginnend. 
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Der Vorhalt in der Modulation. 

§ 44 . Wenn schon die Septimenakkorde, well ihre Dissonanz 
in den meisten Fallen vorbereitet, und der Akkord selbstsich jeder- 
zeit aufiOsen wird, die Yerbindung verschiedener Akkorde not- 
wendiger und inniger gestalten, so besitzt der Vorhalt, der im 
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reinen Satie stets vorbereiiet werden muss, diese Eigenschaft in 
Boch httherem Grade. Er ist sefar geeignet, das Schroffe mancher 
Harmonieyerbindangen zu mildern. Man vergleiche zu diesem 
Zwecke die Beispiele 476 a und 176b. Das erste derselben ent- 
hj&lt die freien Eintritte zweier yerminderter Septimenakkorde. 
Obschon die Stimmftthrung dorchaus korrekt ist, macht das un- 
vorbereitete — wenn auch bereehtigte — Auftreten zweier 
dissonierender Akkorde den Eindruck der H^rte. Beispiel 176 b 
enthSllt genau dieselbe Akkordfolge; sie wird aber durch die Yor- 
halte wesentlich weicher und milder, wenngleich diese selbst die 
Zahl der Dissohanzen in den drei zwischen Anfang- und Schluss- 
Akkord stehenden Akkorden vermehren. Diese Yorhaltsdis- 
sonanzen sind aber vorbereitet. 



176ft. 



(te 



4- 



d 



^^ 



4b 



9- 



^ 



3 v^r 



ti 



c : I vii^7 g : vii^^ C : V 






-JSi 



176b. 



I 



k 



ISE 



2s: 



■* — s- 



"^=1 



-JOl 



-^t- 



I — -X 



-^ 



^ 



% 



^B 



V 

zzzz 



7 6 

415 - 

^ 



i^. 



W^ 



5 
4 



7 



Z^BBSl 



t 



c : I vii<>7 g : vii^^ C : V 



isz: 



=221 



:s: 



Aber auch da, wo der Yorhalt zur Yermeidung von HSLrten 
nicht gerade notwendig erscheinen sollte, wird er in vielen Fallen 
der Modulation als Schmuck und Zier dienen ; er wird gleichsam 
die Akkorde leichter ineinander gleiten lassen und die Melodie des 
iSatzes geschmeidiger machen. Wir zeigen dies an einem der 
frtlheren, ohne Yorhalte gegebenen Beispiele (Nr. 475 a) undstellen 
dasselbe nunmehr durch Yorhalte verziert dar, ohne desshalb 
an der Folge der Akkorde irgend welche Anderung eintreten zu 
lassen. 
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Anmerkung. Der im Kontrapunkt wohlbewanderte Kunstjunger wird 
auch wisseD, seine Modulationen durchfigurierteStimmen,durchNacbahmung 
eines bestimmten Motivs u. a. zn verzieren. Dergleichen gebdrt jedoch schon 
in das Gebiet der freien Pbantasie; n£Lber darauf einzugeben kann nicbt der 
Zweck dieses Lebrbucbs sein, and wiirde aucb den Rahmen desselben weit 
iiberschreiten. 



Das PrMludieren. 

§ 42. Das Praludieren unterscheidet sich wesentlich vom 
Prdludium dadurch, dass wir uDter ersterem eine UDgezwungene 
Folge von Akkorden verstehen, welche, ohne eine bestimmte mu* 
sikalische Form zu besitzen, nur den Zweck hat, uns die Tonart, 
in welcher ein darauf folgendes MusikstUck sich bewegt, kennen 
zu lehren, uns auf dieselbe vorzubereiten und sie festzustelleUi 
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wSdirend das eigentliche PrSiludium ein mehr oder weniger ausge- 
Aihrtes MusikstUck in grOsserer oder kleinerer Liedform ist, oder 
eine Art von Variation tlber ein Motiv darstellt. (Man vergleiche 
die Prftludien zu den Fugen des »Wohlt. Klaviers von Bach«.*) 

Wenn aber auch jene Art von kurzer Yorbereitung auf die 
Tonart eines Musikstllckes eine bestimmte musikalische Form nicht 
zu besitzen braucht, so werden wir doch guttun, das Metrische 
selbst in derartigen kleinen Yorspielen zu beachten. ZunSiehst 
muss jederzeit der Schlussakkord auf das erste eines Rhythmus 
und meist auch eines neuen Metrums fallen. **) Dies wird se]bst 
dann der Fall sein mUssen, wenn wir auch nur in einfachster 
Weise die Hauptschlusskadenz zum PrSludieren verwenden. Bei- 
spieH78 kSnnte deshalb nicht genilgen. 
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Dagegen kOnnte die nachstehende Schlusskadenz (Beisp. 479) 
darum gentlgen, weil nach einem zweitaktigen Metrum der Schluss- 
akkord auf den ersten Taktteil des neuen Metrums fullt, und weil 
der Schluss durch den vorangehenden Quartsextakkord des Drei- 
klangs der Tonika vorbereitet wird. (Vergl. Lehrb. der Harmonic, 
Kap. 20, §64.) 

Erstes Metrum. | | Zweites Metrum. 



179. 



i 



I 



^ 



i 



^ 



-cr 



«: 



^ 



6 



St 



-^ 



6 
4 



X 



"jSL 



C:I 



II 



Sobald wir uns nur der leitereigenen Akkorde zum Pralu- 
dieren bedienen, werden wir uns naturgemUss kurz fassen mttssen. 
In dieser Weise kdnnten die Beispiele 480 und 484 genttgen. 



*) Es kann nicht die Aufgabe dieses Lehrbnehs sein, zu zeigen, wie ein 
»Prttiudium« als selbstttndiges MusikstUck gebildet werden mUsse; dies 
gehdrt io das Gebiet der Kompositionslebre. 

**) Vergl. Band lY der Kompositionslebre des Verfassers : »die Formen in 
den Werken der Tonkunsta (§ 4). 

Jadassohn, Die Kiinst sn modalieren. ]2 
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Bel langerem Pr^udieren wfirde der Gebrauch von nur lei- 
tereigenen Akkorden ungenUgend sein; wir werden dann ge- 
ndtigt, auch andere Tonarten zu streifeo. Dies gibt schon einem 
kttrzeren Yorspiele einen besonderen Reiz durch das zeitweilige 
Yerlassen der Haupttonart und die schliessliche Rtlckkehr in die- 
selbe. Wir haben es alsdann eigentlich mit einer Modulationsauf- 
gabe icu tun, die sich — wenn wir uns so ausolrttcken dttrfen — 
gewissermassen im Kreise bewegt und an ihren Ausgangspunkt 
zurUckkehrt. Zur Belehrung fllr den Schtller fagen wir hier einige 
solcher Beispiele bei. 
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Das nun folgende Beispiel schliesst in Berlicksichtigung des 
Plagalschlusses mit dem harten Dreiklange, istjedoch trotzdem 
als ein Vorspiel zu einem StUcke in c-moll zu betrachten. 
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Wir fttgen schliesslich noch ein Beispiel mit Benutzung von 
Yorhalten und Doppelvorhalten bei. 
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Anmerkung. Flir diese Art kurzer Vorspiele mit modalatorischen Aus- 
weichuDgen k<$nnen alle Aufgaben des Lebrbucbs der Harmonie von Kap. 42, 
Nr. 405 bis mit Kap. 48, Nr. 800, wie die im Anhange Seite 234 bis 260 daza 
gegebenen Beispiele als Yorbilder dienen. Fleissiges Ausarbeiten und Spie- 
len der Aufgaben, wie sorgfttltige Zergliederung der Beispiele werden dem 
Schdler die Anwendung aller Modulationsmittel in verschiedenartigster Weise 
zeigen. 



§ 43. Das Zwischenspiel (Interludium) 

ist eben nichts anderes als eine weiter ausgefUhrte Modulation^ 
welche mit der Tonart des vorangegangenen Musikstllckes begin- 
nend, allmSthlich zur Tonart des spSlter folgenden tlberleitet. Die 
LSinge eines solchen Zwischenspiels hangt zum Teil da von ab, ob 
die beiden zu vermittelnden MusiksttLcke in mehr oder weniger 
voneinander entfemten Tonarten geschrieben sind. Bei nahe mit* 
einander verwandten Tonarten genfigt ein kurzes Zwischenspiel 
als tibergang; soil aber z. B. nach einem l^ngeren Musikstttcke 
aus Fi^-dur ein anderes in c-moU (oder umgekehrt) folgen, so ist 
ein ausgeftthrteres Zwischenspiel notwendig, um uns die zuerst 
gehOrte Tonart vergessen zu lassen und uns fttr die neue ent- 
sprecbend vorzubereiten. 

Hat der Schiller die nOtige Gewandtheit im PrMludieren und 
Interludieren erlangt, so htlte er sich, mit derselben Missbrauoh zu 
treiben. Er woUe nicht unnStigerweise vor deim Vortrage kleiner 
MusikstQcke anspruchsvoU lange und mit weithergeholten Modu- 
lationen Uberladene Vorspiele machen, oder zwischen ktlrzere 
Musikstltcke, welche in wenig entfemten oder nahe verwandten 
Tonarten stehen, dergleichen einlegen. Outer Geschmack, feiner 
Sinn und wahrhaft einsichtsvolle kttnstlerische Bildung werden 
auch hier das Rechte an die Hand geben.' 
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Das PrSiudieren im freien Stile. 

§ 44. Derjeaige, welclier voUkommeiie Sicberheit des PrSilu- 
dierens und Modulierens im relnen vierstimmigen Satze erl^ngt hat, 
wird mit um so grOsserer Leichtigkeit sich im freien Stfle bewegen 
kOnnen. £r kann sich hier abwechselnd des strengen Stiles (bald 
mit mehr, bald mit weniger Stimmen) und des freien Stiles in un- 
gezwungener Weise bedienen. 

Der freie Stil des PrSiludierens auf dem Pianoforte wird zu- 
meist die Akkorde zerlegt, d. i. in Arpeggien zeigen, die der Aus- 
fohrende je nach dem Grade seiner Rlaviertechnik einfacher oder 
schwieriger bilden wird. In dieser Weise seben wir als ausge- 
fuhrte MusikstUcke beispielsweise das erste PrSludium aus 
dem »Wohltemperierten Kiavier« von Bach, die Ettlden von Chopin 
(op. 40, Nr. 4, op. 26, Nr, 4) und viele andere mit den Titeln »Pra- 
ludium, Etude, Yorspiek u. a. versehene kttrzere TonstOcke. 

Bei einer eingehenden Betracbtung der drei hier erwahnten 
Tonstlicke sieht der SchUler^ dass es sich darin zumeist um eine 
Folge arpeggierter Harmonien handelt, deren unsichtbare Melodie 
allerdings in den Spitzen der Arpeggien verborgen liegt. Es wird 
aber auch das kleinste Vor- oder Zwischenspiel — gleichviel ob es 
sich im strengen oder im freien Stile bewege — irgend eine Melodie 
enthalten, sei sie auch noch so einfach und ansprucbslos, denn 
ohne Melodie ist ein auch nur wenige Takte Uberschreitendes Ton- 
stttck nicht denkbar. 

Zum Scblusse zelgen wir dem SohUler ein und dasselbe kleine 
Yorspiel einmal im strengen und verschiedenartig im freien Stile 
wiedergegeben. 
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